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Abstract 
The dissertation Piano works of Klement Slavický introduces a topic which has not been 
elaborated until now. Klement Slavický (1910 - 1999) was one the most significant Czech 
composers of the 20th century and his piano works substantially enriched the literature of the 
instrument. His piano works can be divided into two categories: the first consists of concert 
pieces, and the second of instructive pieces. 
The theme of the composer's piano works is introduced in the biography, where the author 
deals with life and work of Klement Slavický with special emphasis on his piano opuses. The 
chapter is loaded with historical data and information. The topic of the dissertation is thus set 
within a wider context essential for deeper insight into the research topic. 
The part devoted to concert works of Klement Slavický deals with the circumstances and 
the processes whence his works originate and, subsequently, with their paths to interpreters 
and listeners. It brings a detailed compositional and interpretational analyses enriched by the 
author's own experience on concert stages and in recording studios. 
The composer's instructive opuses are analysed in terms of the educative and hermcneutic 
approaches. Based on her own empirical research comprising a sample of over 30 pupils and 
students, the author creates a prospective didactic approach model for Slavický's instructive 
p i e c e s and their individual problems. T h e model can be at the same time used as an 
inspiration for creative ways to understanding and mastering the elements of the 20th century 
piano music. 
in the final part, the piano works of Klement Slavický are put into the context of the 20th 
century European piano literature and following their comparison with the works of the most 
significant contemporaries, the dissertation concludes with the unique merits of Slavický's 
legacy. 
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Abstrakt 
Disertační práce Klavírní dílo Klementa Slavického přináší téma, jež dosud nebylo 
zpracováno. Klement Slavický (1910 - 1999) patří mezi nej významnější české skladatele 20. 
století a svou tvorbou pro klavír podstatným způsobem obohatil literaturu tohoto nástroje. 
Jeho klavírní dílo lze rozdčlit do dvou skupin: první je tvořena celky koncertními, druhá 
skladbami instruktivního žánru. 
Jako úvod do problematiky skladatelovy klavírní tvorby figuruje životopis, v němž se 
autorka zabývá životem a dílem Klementa Slavického s důrazem na opusy klavírní. Kapitola 
jc naplněna řadou historických fakt a informací a hlavní téma prácc tak zasazuje do širších 
souvislostí nezbytných pro hlubší vhled do dane problematiky. 
Oddíl věnovaný koncertnímu dílu Klementa Slavického pojednává o okolnostech a 
procesu vzniku skladeb a následně o jejich cestě к interpretům a posluchačům. Přináší 
podrobnou kompoziční a interpretační analýzu, jež je obohacena vlastními zkušenostmi 
autorky na koncertních pódiích a v nahrávacích studiích. 
Skladatelovy opusy instruktivní jsou analyzovány přes náhled pedagogický a 
hermeneutický a autorka zde na základě vlastního empirického výzkumu na vzorku více než 
30 žáků a studentů vytváří možný model didaktického přístupu ke Slavického instruktivním 
skladbám а к jejich jednotlivým problematikám. Tento model lze zároveň využít jako 
inspiraci к tvořivé práci na pochopení a zvládnutí hudebně - pianistických prvků typických 
pro hudbu 20. století. 
Závěrem je klavírní dílo Klementa Slavického postaveno do kontextu evropské klavírní 
literatury 20. století a prostřednictvím komparace s tvorbou nejvýznačnějších současníků 
dospívá disertační práce к podstatě jedinečnosti Slavického odkazu. 
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1 Úvod 
Osobnost hudebního skladatele Klementa Slavického mě zaujala již v roce 1993, kdy 
jsem jako posluchačka konzervatoře nastudovala a několikrát veřejně provedla jeho Tři 
skladby pro klavír. Hned při prvním seznámení s tímto dílem mě doslova uchvátila živelnost a 
rytmika Burlesky a Toccaty a čarovná, až téměř mystická atmosféra Intermezza. Slavického 
hudební jazyk mě velmi oslovil. Jelikož mi jeho hudba byla emocionálně blízká, nastudovala 
jsem o pár let později také cyklus Etudy a eseje a Sonátu pro klavír „Zamyšlení nad životem ". 
Zejména Etudy a eseje zaujaly v mém repertoáru významné postavení a toto znamenité dílo 
zařazuji často na program koncertů v České republice i v zahraničí (naposledy aktuálně 
v Praze 24. května 2008). Výběr skladeb z tohoto cyklu jsem také natočila pro Český rozhlas. 
Zájem o Slavického klavírní dílo se u mě ještě prohloubil, když jsem v roce 1998 začala 
působit jako klavirní pedagog. Společně se žáky jsme nastudovali a mnohokrát veřejně 
provedli celou řadu jeho instruktivních klavírních skladeb, včetně skladeb pro čtyři ruce. 
V roce 2006 jsem pro Český rozhlas pořídila soubornou nahrávku instruktivního díla 
Klementa Slavického. 
Mé interpretační i pedagogické zaujetí tvorbou tohoto autora pak logicky vyústilo 
v doktorské studium a v tuto disertační práci, která je jakousi syntézou obou pohledů na 
Slavického klavírní odkaz. Svou roli ve volbě tématu Klavírní dílo Klementa Slavického 
sehrál ovšem také fakt, že toto téma nebylo dosud zpracováno. 
Klavírní dílo Klementa Slavického lze rámcově rozdělit do dvou skupin, z nichž první je 
tvořena celky koncertními a druhá obsahuje skladby instruktivního žánru, určené dětem či 
dospělým amatérským hráčům. Do první skupiny, tedy mezi skladby určené pianistům 
profesionálům, zahrnujeme tyto opusy: 
Tři skladby pro klavír 
Sonáta pro klavír „ Zamyšlení nad životem " 
Etudy a eseje. 
Druhá skupina přináší tři cykly skladeb instruktivních: 
Na bílých i černých 
Klavír a mládí 
12 malých etud, 
a skladby čtyřruční: 
Suita pro klavír na čtyři ruce 
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Píseň domova a Furiant 
Triste, Kozličkova polka. 
V minulých letech navíc posthumně vyšly dva sešity klavírních skladeb z autorovy 
pozůstalosti, a sice 
Doma и klavíru 
Amoroso 
Vzniku této disertační práce předcházel sběr a utřídění dostupných dat. Historická fakta a 
informace týkající se okolností a procesu vzniku skladeb a jejich průniku na veřejnost dosud 
nebyly takto souhrnně zpracovány a publikovány. Vycházím z pramenů a materiálů, které lze 
rozčlenit do následujících typů: 
1) Osobní a telefonické rozhovory s kolegy, přáteli a rodinou Klementa Slavického 
(zejména s prof. Milanem Slavickým, Oldřichem F. Kořte, Lubošem Slukou a 
Zdeňkem Šestákem) 
2) Disertační a diplomové práce (především monografie Jany Adámkové) 
3) Notové materiály a nahrávky 
4) Články, recenze, vzpomínky, rozhovory s Klementem Slavickým, předmluvy 
к notovým publikacím а к nahrávkám Slavického děl 
5) Nepublikované materiály (zejména rukopisný seznam klavírních skladeb Klementa 
Slavického z archivu rodiny Slavických) 
6) Internetové zdroje 
7) Expozice věnovaná Klementu Slavickému na zámku v Tovačově 
Tato součást práce na disertaci byla korunována hned několikerým úspěchem. Za první 
úspěch lze považovat náhodný objev malé části ztracené verze třetí věty Slavického klavírní 
sonáty, o kterém blíže pojednám přímo v kapitole věnované této skladbě. Dalším úspěchem je 
odezva a spolupráce s významnými hudebními osobnostmi - viz přílohy disertační práce, 
které přinášejí umělecky i lidsky mimořádně hodnotné výpovědi o životě, díle a osobnosti 
Klementa Slavického. Jedná se o rozhovor se synem Klementa a Vlasty Slavických, prof. 
Milanem Slavickým, který svým vyprávěním přibližuje atmosféru všedního i svátečního 
života rodiny Slavických, poukazuje na hodnotu přátelských vazeb a na vliv a sílu lidského 
setkávání a sounáležitosti v dobách ještě nedávno minulých. Nesmírně cenný a zajímavý 
pohled představují i vzpomínky tří Slavického přátel a kolegů - Oldřicha F. Korteho, Zdeňka 
Šestáka a Luboše Sluky. Zvláště vzpomínka posledně jmenovaného je neobyčejně krásným a 
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citově angažovaným holdem, výpovědí s puncem obdivu, úcty a lásky našeho současného 
předního českého skladatele ke svému kolegovi a příteli. Osobně tuto vzpomínku považuji za 
druhý závěr své disertační práce, ba ještě víc za nádherné a zářící poselství pravých lidských 
hodnot. 
Podstatnou část práce představují podrobné kompoziční analýzy všech výše uvedených 
Slavického klavírních skladeb. Použitá srovnávací a analytická metoda je inspirována 
zejména teoretickými spisy Karla Janečka a Jana Trojana. Dotýkám-li se v několika případech 
analýzy interpretační ve smyslu kritiky výkonu či ve smyslu komparace odlišných 
uměleckých pojetí, pak vycházím z poslechu dostupných nahrávek (viz soupis pramenů a 
literatury), z poslechu významných koncertních a soutěžních vystoupení a ze své vlastní 
interpretační i pedagogické praxe. 
Analýza didaktická, která představuje nedílnou součást rozboru instruktivních klavírních 
skladeb Klementa Slavického, je postavena na základech pedagogického vlivu a metodických 
postupů mého konzervatomího i akademického profesora Emila Leichnera a na myšlenkách a 
názorech předních osobností české klavírní metodiky, prof. Aleny Vlasákové a doc. Dagmar 
Šimonkové. Z těchto základů jsem vycházela i při vlastním empirickém výzkumu, kdy jsem 
postupně od roku 1998 pracovala na Slavického skladbách se 34 žáky a studenty. Instruktivní 
tvorba Klementa Slavického předkládá mladým klavíristům nové a kompozičně moderní 
úkoly a problémy a cílem výzkumu bylo nalézt formu a způsob, jak tyto úkoly a problémy co 
nejefektivněji zvládnout a vyřešit a zároveň jak Slavického tvorby využít pro další rozvoj 
nejen hudebních schopností a dovedností, nýbrž také osobnosti a charakteru žáka. Během 
práce na skladbách jsem byla žáky inspirována к několika experimentům, o kterých 
pojednávám v oddílech týkajících se didaktické analýzy jednotlivých prvků hudební řeči 
Klementa Slavického, případně přímo v analýzách konkrétních skladeb. 
V průběhu analyticko-syntetického procesu docházím к propojení náhledu hudebně-
teoretického, pedagogického respektive hudebně-didaktického a hermeneutického. Tento 
komplexní přístup vyžaduje nejen poměrně široké zázemí znalostí a poznatků hudebně-
teoretických disciplín, nýbrž také vlastní interpretační a pedagogickou praxi. Při vzniku této 
disertační práce mě tedy do jisté míry vedly osobní zkušenosti, kterých jsem zatím za svůj 
třicetiletý život stačila nabýt díky nedocenitelné pomoci všech mých učitelů, žáků, 
posluchačů a hudebních přátel. 
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V neposlední řadč považuji za úkol této práce prohloubit zájem odborné i širší 
hudbymilovné veřejnosti o osobnost a dílo Klementa Slavického. Budiž Čtena jako impuls к 
hledání hlubšího vhledu do Slavického klavírní tvorby a jako inspirace na cestě к porozumění 
a pochopení uměleckého odkazu této mimořádné osobnosti české hudby 20. století. 
Foto Rudolf Jung, 1994 
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2 Život a dílo Klementa Slavického 
Klement Slavický se narodil 22. září 1910 v malém hanáckém městě Tovačově jako syn 
Kláry a Klementa Slavických. Byl již devátým dítětem v rodině a během dalších let mu 
přibyli ještě další čtyři sourozenci. Jeho otec vystudoval varhanickou školu v Brně u Leoše 
Janáčka a v Tovačově působil jako varhaník, houslař, ladič a učitel hry na housle a na klavír. 
A tak byl malý Klement již od svého narození obklopen hudbou a brzy se začal u svého otce 
hudebně vzdělávat. Od sedmi let se aktivně podílel na hudebním životě města a hrával na 
kostelním kůru na housle. 
Naprosto zásadní roli v jeho dalším hudebním rozvoji sehrálo setkání s hudbou Josefa 
Suka. Bylo mu osm let, když jeho rodinu přijela navštívit sestřenice, která studovala v Praze 
hru na klavír. Klement Slavický na tuto doslova osudovou návštěvu vzpomíná: 
„Na otcovo vyzvání, aby něco zahrála, ráda vyhověla. Byla nás kupa dětí, všechno ven, 
aby byl klid, jen mně se podařilo nějak proklouznout a zalézt pod klavír. Slyšel jsem 
nádhernou hudbu, která mně učarovala. Byla to Sukova Píseň lásky. Dlouho jsem na to 
vzpomínal a mám to v paměti dodnes. Tak silný byl tehdy můj dojem!"1 
V roce 1922 přijal Klement Slavický starší místo varhaníka v Přerově a celá rodina se 
přestěhovala. V té době již Klementova sestřenice Marie Ševčíková dokončila pražská studia 
a v Přerově vyučovala na hudební škole. Klement к ní začal docházet na klavír a při 
společném čtyřručním muzicírování se znovu setkal s hudbou Josefa Suka - tentokrát 
súpravou jeho smyčcové Serenády. „Opět jsem byl unesen a přesvědčený, že půjdu-li 
studovat hudbu, tak jedině к Sukovi," vzpomíná.2 
Hudba Klementa čím dál tím více přitahovala a bylo stále více zřejmé, že se mu stane 
životním posláním. Soustředil na ni svůj zájem již během studia na dvouleté obchodní škole 
(1925 - 1927) a získával praktické zkušenosti zejména hrou ve studentském smyčcovém 
kvartetu (ve složení Oldřich Halma, Jan Jaroš - housle, K. S. - viola, František Halma -
violoncello). S ním nastudoval řadu děl klasického repertoáru, mj. kvartety Beethovena, 
Dvořáka a opět skladbu Josefa Suka - Meditaci na svatováclavský chorál. 
V roce 1927 Klement Slavický úspěšně složil přijímací zkoušky na konzervatoř a odchází 
z Přerova do Prahy. Na vytoužené studium u Josefa Suka si však musel ještě čtyři roky 
' MARHOUNOVÁ, J. Svět hudby na plátně doby. Praha : Empatie, 1993 
~ tamtéž 
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počkat. Nastoupil do skladatelské třídy K. B. Jiráka a zároveň pokračoval ve hře na klavír u 
Růženy Kurzové a ve hře na violu u Františka Stupky. Dirigování, jež bylo v té době 
nedělitelným dvojoborem s kompozicí, studoval u Pavla Dědečka. 
Jako violista měl ovšem Klement Slavický také povinnost hrát ve školním orchestru, 
který dirigoval Pavel Dědeček a při významnějších vystoupeních Otakar Ostrčil. Zde se také 
při zkoušce pochodu V nový život prvně osobně setkal s mistrem Sukem. Během studií však 
potkával i řadu dalších hudebních osobností a rovněž generačně blízkých kolegů, kteří se 
později mezi význačné osobnosti zařadili. Tak vzniklo například celoživotní přátelské pouto 
se spolužákem Miloslavem Kabeláčem. Veškeré mimoškolní aktivity se nesly ve znamení 
tohoto nového přátelství. Společně navštěvovali koncerty a divadla a měli tak možnost 
intenzivně vnímat atmosféru pražského meziválečného hudebního života (filharmonické 
koncerty pod taktovkou Václava Talicha, nezapomenutelné návštěvy dirigentů Toscaniniho, 
Waltera, Zemlinského, skladatelů Bartóka, Stravinského, Ravela, Hindemitha, Glazunova, 
klavíristů Horowitze, Milsteina...). Z generačně starších kolegů je vedle již zmíněných 
osobností třeba jmenovat také Erwina Schulhoffa, který na konzervatoři vedl výuku 
instrumentace, a Aloise Hábu. Slavický si spolu s Kabeláčem vyzkoušeli čtvrttónovou 
kompozici v jeho třídě, tato hudba je však neoslovila a zůstali u tradičního způsobu 
kompozice. 
V červnu roku 1931 Klement Slavický absolvoval s vyznamenáním konzervatorní studia, 
a to Fantazií pro orchestr a sólový klavír. Skladbu provedla Česká filharmonie pod taktovkou 
K. B. Jiráka, ke klavíru usedl sedmnáctiletý klavírista Walter Süsskind, který se později 
proslavil v USA jako dirigent. Poté byl Slavický přijat do mistrovské třídy Josefa Suka. 
V dirigování pokračoval u Václava Talicha. 
V prvním roce studia vznikl I. smyčcový kvartet, ve druhém roce pak Slavický 
rozpracoval 1. symfonietu. S tou zamýšlel mistrovskou školu absolvovat, nepodařilo se mu 
však skladbu dokončit, a tak nakonec absolvoval smyčcovým kvartetem. Po letech vzpomíná, 
že se mu v průběhu komponování tohoto díla dostalo od Suka „mnoha odborných i cenných 
rad a pokynů se speciálním zaměřením na techniku, sazbu a zvuk komorní hudby".3 Avšak 
nebyla to jen osobnost Sukova, která na Slavického během studií na mistrovské škole 
působila. Nezanedbatelný vliv měl na něj také Talich, který za Sukem pravidelně přicházel ke 
konci Slavického hodiny. Po skončení výuky bylo Slavickému několikrát dovoleno zůstat a 
sledovat oba mistry pohroužené do společné práce na přípravě premiéry Epilogu. 
3 MARHOUNOVÁ, J. Svět hudby na plátně doby. Praha : Empatie, 1993 
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Pro Slavického umělecké zrání měla velký význam i následující léta, kdy roku 1936 po 
povinné vojenské službě nastoupil v Československém rozhlase jako hudební režisér a 
příležitostný dirigent. Později byl stále více zaměstnán jako lektor (funkce podobná dnešnímu 
dramaturgovi). Práce obnášela studium velké spousty nových skladeb a Slavický tak měl 
možnost důkladně poznat řadu děl svých současníků. Zároveň se mohl těšit ze spolupráce se 
svým konzervatorním profesorem K.. B. Jirákem, který byl v rozhlase vedoucím hudebního 
odboru, a s Miloslavem Kabeláčem, jenž zde byl zaměstnán již od roku 1932. Na půdě 
4 
rozhlasu později došlo nejen ke sblížení s dalším celoživotní přítelem, Václavem Trojanem , 
ale především к seznámení s budoucí manželkou Vlastou Voborskou, která v rozhlase 
pracovala jako hlasatelka. „Když měla mezi vysíláním volno, chodívala hrát na klavír do 
malého rozhlasového studia. Ke své hře navíc i sama zpívala (většinou Schubertovy písně) -
tak ji Slavický poznal, začali společně muzicírovat a vznikl vzájemný vztah, který byl 10. 4. 
1943 zpečetěn sňatkem na Staroměstské radnici v Praze."5 
Vedle náročné a vyčerpávající práce v rozhlase se Slavický i nadále věnoval kompozici. 
Nová díla vznikala v těžce vydobytých chvilkách po nocích a o víkendech. Ještě těsně před 
nástupem do rozhlasu stačil na přelomu let 1936 - 1937 napsat Dvě skladby pro violoncello 
(Balada - Burleska) věnované Bohuslavu Heranovi. Následuje práce na Triu pro hoboj, 
klarinet a fagot, svěží a optimisticky laděné skladbě, kterou dokončil v roce 1937 a která se o 
deset let později dočkala významného mezinárodního úspěchu na Festivalu soudobé hudby 
v Kodani. 
Na začátku války se Slavický vrací ke své I. symfonietě a původně studentské torzo 
proměňuje v hotové a osobité dílo, kterému dává podtitul Jmpetus". I. symfonietu 
premiéroval Symfonický orchestr československého rozhlasu za řízení Otakara Jeremiáše 
v roce 1940. 
Atmosféra následujících let ovlivnila řadu skladatelů a dalších umělců v tom smyslu, že 
se začali obracet ke kořenům a v jejich dílech se více projevovala vlastenecká tématika. Také 
Klement Slavický v těchto letech nalezl inspirační zdroj v lidové hudbě a ve 
světě moravského folklóru. Zaujetí lidovou hudbou vyústilo v tzv. folkloristické či moravské 
období, které trvalo až do první poloviny 50. let a vyvrcholilo vznikem velkých orchestrálních 
celků. Prvním dílem, jež bylo ovlivněno moravskou tématikou, je Zpěv rodné země, cyklus 
Dalšími spolupracovníky Klementa Slavického z řad hudebních režisérů byli Iša Krejčí, Jan Kapr a Jan 
Fadrhons. Viz y iČAR, J. Václav Trojan. Praha : Panton, 1989 
ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
Olomouc 2004 
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sedmi písní pro zpěv a klavír. Jana Adámková o tomto opusu píše: „Zpěv rodné země se jeví 
několika svými charakteristickými rysy východiskem pro všechny další folklórně orientovaná 
díla Slavického. Folklórní materiál zde funguje jako „páteř", základní osa, od níž se odvíjí 
velmi bohatá klavírní faktura, jdoucí nad pouhou úpravu lidové písně."6 
Lidová a vlastenecká tématika se projevuje i v dalších vokálních dílech, a sice ve dvou 
skladbách pro zpěv a orchestr (na slova Stanislava Kostky Neumanna a Jana Rovenského) s 
názvem V přírodě a v mužském sboru Své matce (na slova Josefa Václava Sládka). 
V tvorbě Klementa Slavického sehrál ovšem podstatnou roli ještě jeden inspirační zdroj. 
Slavický byl hluboce věřícím člověkem a praktikujícím katolíkem a z víry v Boha čerpal 
osobní a tvůrčí sílu nejen v těžkých chvílích, nýbrž po celý svůj život. V průběhu války začíná 
pracovat na cyklu Cantus sacri pro zpěv a varhany. Jedná se o soubor čtyř skladeb, který byl 
dokončen teprve v roce 1969 - vznikal tedy v časovém rozpětí 27 let. 
S tragickými událostmi války se Slavický po jejím skončení vyrovnává ve dvojsboru 
Lidice (pro mužské hlasy na slova Františka Halase). V následujícím tříletém období 1945 -
1948 prožívá šťastná léta. Jeho skladby se čím dál tím častěji objevují na pódiích a přicházejí 
dokonce první mezinárodní úspěchy. Navíc spolu s manželkou prožívají velké rodinné štěstí, 
když se jim 7. května 1947 narodil syn Milan. 
Tuto událost provází vznik nového žánru v tvorbě Klementa Slavického, v němž se 
skladatel obrací к dětem. Prvním takovým dílem je cyklus písní Vonička (na slova Jarmily 
Urbánkové) - jde o písně určené dětem к poslechu. К tvorbě pro děti se Slavický v průběhu 
dalších let ještě několikrát vrátí. 
Na přelomu let 1946-7 vzniká ovšem jedno z vůbec nej slavnějších Slavického děl - Tři 
skladby pro klavír. Je to první dílo věnované sólovému klavíru a okamžitě na sebe strhává 
pozornost pianistů i odborné a laické veřejnosti. Tři skladby jsou psány s vtipem a lehkostí, 
zároveň však maximálně využívají zvukových i technických možností nástroje a klavírista tak 
může plně uplatnit své hráčské dovednosti. Velmi záhy se staly oblíbeným repertoárovým 
číslem na koncertních pódiích českých i zahraničních a v kontextu Slavického klavírních děl 
patří i v současnosti к těm nejčastěji prováděným i nahrávaným. 
Ačkoliv bylo řečeno, že v období zhruba po roce 1942 sehrávají v tvorbě Slavického 
podstatnou roli folklórní východiska, Tři skladby pro klavír se z řad takto ovlivněných 
skladeb vymykají. Zaujmou osobitými moderními vyjadřovacími prostředky a spíše u nich lze 
vnimat návaznost na meziválečnou hudební modernu. Projevuje se zde však již 
ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
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charakteristický autorův rukopis, vyznačující se neobyčejným harmonickým potenciálem a 
důrazem na složku rytmickou (nevšední metro-rytmické struktury a kombinace). Tento 
rukopis je provázen typem emocionality s pestrou paletou výrazových poloh, v nichž je 
leckdy využíváno příkrých kontrastů. 
Únorové události roku 1948 měly pro Slavického tragické následky - brzy musel opustit 
zaměstnání v rozhlase a po odmítnutí členství v komunistické straně byl na několik let zcela 
vyloučen z veřejného hudebního života. Při nuceném domácím vězení došlo к ještě 
těsnějšímu semknutí rodiny a manželé Slavičtí si dodávali sílu společným muzicírováním. 
Naštěstí byla Slavickému po několika měsících bez příjmu nabídnuta podpora od Českého 
hudebního fondu, a tak se mohl věnovat kompozici, aniž by rodině hrozila existenciální 
nouze. Během následujících zhruba čtyř let vrcholí Slavického folkloristické období. Vzniká 
cyklus moravských milostných písní pro ženský sbor Šohajé, písňový cyklus na slova 
moravské lidové poezie Ej, srdenko moje a velká orchestrální díla Moravské taneční fantazie 
a Rapsodické variace. 
První z těchto dvou významných orchestrálních celků přináší tři variačně koncipované 
fantazie na moravské tance. O jejich cestě к posluchačům píše Jana Adámková: „...Slavický 
byl vzhledem ke svému momentálnímu společenskému postavení velmi překvapen, že právě 
jeho Fantazie nejenže obdržely v roce 1951 1. cenu Československé akademie věd a umění, 
v roce 1953 byly natočeny Českou filharmonií řízenou Karlem Ančerlem na gramofonovou 
desku, ale také v roce 1954 vyšly tiskem ve Státním hudebním vydavatelství a v lednu 1955 
byly scénicky provedeny baletním souborem Divadla J. K. Tyla v Plzni. Dokonce v roce 1956 
je Česká filharmonie s К. Ančerlem zařadila do programu svých zahraničních zájezdů."7 
Rapsodické variace vznikaly vletech 1951-3. Přinášejí čtyři bloky celkem šestnácti 
variací, jež jsou koncipovány na způsob čtyřvěté symfonie. Jádro variací tvoří vlastní uměle 
vytvořené moravské téma. Slavickému se podařilo působivě skloubit folklórní východiska 
s moderními vyjadřovacími prostředky a ve velkolepě instrumentovaných Rapsodických 
variacích tak vytvořil jedno ze svých nejvýznamnějších orchestrálních děl. Již v padesátých 
letech se tento opus dočkal hned několika koncertních provedení a také nahrávky s Českou 
filharmonií řízenou K. Ančerlem. V roce 1960 vyšla partitura tiskem, a tak se dílo záhy 
prosadilo i v zahraničí. 
ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
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Cyklus šesti písní pro ženský hlas a klavír s titulem Ej, srdenko moje komponuje Slavický 
na slova moravské lidové poezie. Celým cyklem se jako Ariadnina nit vine tématika 
milostného zklamání, bolu a žalosti, jako výrazový protiklad se ovšem objeví i poloha 
rozmarná a laškovná. Jde o dílo lyrického a veskrze intimního charakteru, které premiérovala 
skladatelova sestra Aša Slavická - Vondrovicová a její manžel dr. Otakar Vondrovic 
v listopadu 1954. 
Poté se vliv folklóru a inspirace lidovou hudbou v tvorbě Klementa Slavického postupně 
vytrácí. Období zhruba do roku 1960 je jakousi přelomovou etapou, v níž lze ještě částečně 
zaznamenat ohlasy moravské nápěvnosti, v níž už však skladatel zároveň směřuje ke svému 
vrcholnému tvůrčímu období. V těchto přelomových letech vznikají Fresky pro varhany 
(1957) a Sonáta pro klavír „Zamyšlení nad životem" (1958). Varhanní Fresky již v podstatě 
zahajují vrcholné období Slavického tvorby, ačkoliv po jejich vzniku se ještě v několika 
skladbách objeví dozvuky folkloristického období. Ve Freskách však Slavický veškeré vazby 
s tímto obdobím přetrhává a používá zde hudební mluvy a prostředků, jejichž základ byl 
položen již v raném období jeho tvorby. Ve Freskách pro varhany i v Sonátě pro klavír dává 
skladatel vyniknout sólovému nástroji a zahajuje tak zároveň dlouhodobé zaujetí sólovou a 
komorní tvorbou. Obě díla se stala oblíbenými a vděčnými repertoárovými čísly a v literatuře 
daných nástrojů patří v kontextu českém i mezinárodním k nej významnějším skladbám 2. 
poloviny 20. století. 
V roce 1957 se Klement Slavický obrací к instruktivnímu žánru. Jeho paní Vlasta 
Slavická po skončení mateřské dovolené začala působit jako učitelka klavíru nejprve na 
lidové škole umění v Kadani, v letech 1960 - 1977 pak v Praze 5 - Radotíně (nynější ZUS 
Klementa Slavického). A právě jejím přičiněním vznikly dva instruktivní klavírní cykly Na 
bílých i černých a Klavír a mládí. Cykly obsahují svěží a nápadité skladby s programními 
názvy a jsou psány moderním, přesto však dětem blízkým a srozumitelným hudebním 
jazykem. Apelují na dětskou představivost a fantazii a mladí pianisté na nich mohou naprosto 
nevšedním, nenásilným, přesto však velice efektivním způsobem rozvíjet své dovednosti a 
hudební nadání. Proto není divu, že si tyto instruktivní skladby získaly oblibu žáků i 
pedagogů a že na nich doslova vyrostlo již několik generací českých pianistů. 
Do přelomového období lze zahrnout ještě čtyři sborové Madrigaly (1959) na texty 
českých, moravských a slovenských lidových písní a Suitu pro hoboj a klavír (1959). 
Slavického Suita je čtyřvěté dílo virtuózni stylizace, které zejména v melodice volných vět 
přináší ještě prvky moravského folklóru. Premiéru v roce 1961 recenzoval Jaroslav Volek: 
„...Slavického Suita pro hoboj a klavír je ,ohňostrojem' jiskřivých nápadů a temperamentních 
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,obrazů', vytvořených současně s velkou tvůrčí fantazií a s technickou rutinou. Hoboj se ve 
suitě stává jakýmsi univerzálním zástupcem své nástrojové skupiny. Autor ji nevyužívá jenom 
v postupech pro ni typických, nýbrž zabíhá i do oblastí zvuků a techniky, charakteristických 
pro klarinet nebo flétnu; tím jí dobývá znamenité pole působnosti..." 
Koncem padesátých let začalo postupně docházet к uvolňování politické situace, což se 
velmi pozitivním způsobem odrazilo nejen na kvalitě kulturního dění v Československu, 
nýbrž i na celkové atmosféře v národě. Mnozí pamětníci tyto roky popisují jako stimulující a 
euforizující. Klement Slavický je po období nucené izolace postupně opět zapojován do 
veřejného kulturního života. Stále častěji je žádán o lektorování nově vzniklých skladeb svých 
kolegů a jeho vlastní díla se setkávají s mimořádným úspěchem na domácích i zahraničních 
pódiích. V 60. letech byl dokonce osobně přítomen několika důležitým provedením svých 
skladeb v zahraničí. 
Tvůrčí etapu po roce 1960 lze již označit za vrcholné období tvorby. Slavický dospěl к 
vyhraněnému slohu a vytvořil si osobitou hudební mluvu, jež se vyznačuje zejména odklonem 
od tonality a důrazem na složku metro-rytmickou a nově také sónickou. Nadále ovšem 
zůstává patrný skladatelův typ vypjaté emocionality a hluboké niterné citovosti, což jsou 
výrazové prvky provázející celoživotně Slavického tvorbu. V počátku vrcholného tvůrčího 
období se Slavický zabývá sólovým a komorním žánrem a komponuje díla virtuózního 
charakteru, později ve své tvorbě sleduje filosofícko-humanistické ideje a vytváří velké 
vokální a orchestrální celky. 
V roce 1963 vznikla dvě významná díla pro sólové nástroje - Partita pro sólové housle a 
Invokace pro varhany. První z právě jmenovaných obdržela Cenu Svazu československých 
skladatelů a Cenu kritiky a zařadila se do kmenového repertoáru sólové houslové literatury. 
Invokace byly vytvořeny na objednávku pro varhanní soutěž Pražského jara, jejich premiéry 
se však nakonec ujal Václav Rabas, který se skladatelem spolupracoval již dříve při provedení 
Fresek. 
V následujících dvou letech se Slavický opět věnuje kompozici pro klavír. Výsledkem 
jsou dva cykly - 12 malých etud (1964) a Etudy a eseje (1965). Zatímco první dílo obohatilo 
klavírní literaturu instruktivní (ač se jedná o etudy pojaté neobyčejně moderně a koncipované 
jako miniatury vpravdě virtuózni), cyklus druhý se zařadil mezi nejzávažnější a nástrojově 
nejnáročnější díla klavírní literatury 20. století. Spolu se Sonátou pro klavír „Zamyšlení nad 
životem " tvoří Etudy a eseje pilíř Slavického klavírní tvorby. 
8 VOLEK, J. Nová komorní tvorba. Hudební rozhledy, 1962, roč. 15, str. 29 
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K žánru tvorby pro děti se skladatel v průběhu 60. a začátkem 70. let vrací ve formě 
čtyřručních skladeb a dává vzniknout Suitě pro klavír na čtyři ruce a několika dalším 
drobnějším skladbám. Věnuje se také kompozici vokální, jejímž výsledkem jsou dva cykly 
dětských sborů Děti, radost a zpěv a Jarní kolotoč a písně pro děti na slova Václava Fišera 
Volám tě, sluníčko. 
Sólová a komorní tvorba přinesla do konce 60. let následující díla: Intermezzi mattutini 
pro flétnu a harfu, Trialog pro housle, klarinet a klavír a Capricci per corno e pianoforte. 
Tragický rok 1968 a následná normalizace znamenaly v Československu konec všem 
nadějím. Události těchto let se osudově promítly do života celého národa. Klement Slavický 
byl jednou z mnoha obětí totalitního režimu a strach, nesvoboda a všeobecná atmosféra 
rezignace se odrazily i ve směřování jeho tvorby. Opět byl vyloučen z veřejného kulturního 
života a bylo mu násilně ukončeno členství ve Svazu československých skladatelů. V tomto 
náročném období se z hloubi duše obrací k Bohu a v tvůrčím zanícení se opírá o svou víru. 
Sílu a útěchu hledá v biblických textech a komponuje dílo mimořádných duchovních kvalit, 
jímž reaguje na národní tragédii. Tímto dílem jsou Psalmipro sólisty, smíšený sbor a varhany 
na latinské texty Starého zákona. Skladba vznikla již v roce 1970, v průběhu 70. let se však 
dočkala několika přepracování a výsledná podoba má šest částí: Exaudi Domine, De 
profundis, Jubilate Deo, Deus meus, Ecce, oculi Domini, Laudate Dominum. Symbolika víry, 
lásky a naděje se promítá i do dalšího díla, jímž je freska pro mužský sbor, sólový hlas a 
recitaci Cesta ke světlu. 
V roce 1972 píše Slavický II. smyčcový kvartet, věnovaný památce skladatelova přítele, 
violisty a komorního hráče Ladislava Vycpálka. V kvartetu dostává velký prostor sólová viola 
a violový témbr hraje podstatnou roli i v celkovém vyznění díla, jehož české premiéry se ujalo 
Sukovo kvarteto. 
Slavický se ve své komorní tvorbě obrací i k dalším nástrojům a komponuje třívěté dílo 
Musica monologica per arpa (1972), dále Sentenze per tromba e pianoforte (1976) a 
především pak celek s hlubokým filosofickým podtextem - Sonátu Přátelství pro housle a 
klavír (1974). Tuto skladbu věnuje Slavický památce humanisty Alberta Schweitzera, jehož 
odkaz na skladatele nesmírně zapůsobil a dá se říci, že i ovlivnil celou jeho závěrečnou tvůrčí 
etapu. 
Po dlouhé době se Slavický koncem 70. let opět vrací k orchestrální tvorbě. Výsledkem je 
III. symfonieta (na II. symfonietě pracoval krátce v letech 60., dílo však zůstalo torzem, a tak 
statut II. symfoniety neoficiálně převzaly Rapsodické variace z let padesátých). Jde o dílo 
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třívěté, v němž podstatným způsobem převládá důraz na témbrovou a sónickou složku 
hudební řeči.9 
IV. symfonieta pro strunné, klávesové a bicí nástroje, sopránové sólo a recitátora vznikla 
poměrně záhy po symfonietě III. - Slavický na ní pracoval v letech 1983-4. Hlas recitátora 
přináší hned v úvodu poselství Alberta Schweitzera („Volám lidstvo к etice úcty к životu") a 
celé dílo se vyznačuje silným humanistickým podtextem. Nese podtitul Pax hominibus in orbi 
universo a Slavický jej píše ke 40. výročí založení OSN. V roce 1985 za něj obdržel Pamětní 
medaili OSN s osobním dopisem generálního tajemníka Javiera Peréze de Cuéllar. 
V 80. letech se Slavický opět věnuje sborové tvorbě. Pro smíšený sbor zkomponoval 
kratší skladbu Domov (1982), pro dětský sbor pak dva zhruba patnáctiminutové cykly s názvy 
Letni den (1983) a Ptačí rok (1985). Instrumentální literaturu obohatil díly Tři studie pro 
sólový cimbál (1983), Rapsodie pro sólovou violu (1987) a úplně poslední svou skladbou, jíž 
je Musicaper corno solo (1988), věnovaná vnukovi Martinovi. 
Klement Slavický byl člověkem, jemuž celoživotně záleželo na kvalitě mezilidských 
vztahů. Hodnoty jako rodina a přátelství pro něj byly nesmírně důležité a přikládal jim 
mimořádnou váhu. S oblibou se také sdružoval v různých spolcích, z nichž nejvýznamnější 
byla Umělecká beseda a Pondělníci. Umělecká beseda byla v roce 1972 nuceně rozpuštěna, 
ovšem po listopadu 1989 zahájila svou obnovenou činnost a to bylo pro Klementa Slavického 
velkou radostí. V posledním desetiletí života již vzhledem ke svým zdravotním problémům 
(zejména kvůli potížím se zrakem) nekomponoval, o to víc se však angažoval ve 
společenském životě. Dostalo se mu mnohých uznání a ocenění a mohl se těšit z koncertů 
svých děl. Zemřel v Praze v kruhu své rodiny 4. září 1999. 
O symfonické tvorbě Klementa Slavického pojednává Jaromír Havlík ve své monografii Česká symfonie 1945 
- 1980. Praha : Panton 1989 
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3 Klavírní opusy koncertní 
3.1 Tři skladby pro klavír 
3.1.1 Historický kontext 
Tři skladby pro klavír je první Slavického dílo věnované sólovému klavíru. Vzniklo na 
rozhraní let 1946 - 47 v době očekávání radostné rodinné události narození syna Milana (7. 
května 1947). Krátké poválečné období patřilo ovšem i umělecky a profesně k nej šťastnějším 
létům Slavického. Mohl se aktivně podílet na bohatém kulturním dění v Praze a jeho skladby 
byly často zařazovány do koncertních programů a s úspěchem hrány nejen na domácích 
pódiích, ale také v zahraničí (XXI. Festival soudobé hudby v Kodani). 
Tři skladby poprvé veřejně provedl Slavického švagr a přítel Otakar Vondrovic. Premiéra 
se uskutečnila dne 27. května 1947 v rámci festivalového koncertu Pražského jara. Kritiky na 
premiéru díla se nedochovaly, ovšem Eduard Herzog po řadě desetiletí píše v předmluvě 
к vydání Tří skladeb, že „dílo bylo přijato velmi příznivě ..."10. Velké oblibě se těšilo také 
v následujících letech, a to i přesto, že existovalo pouze v několika málo vydáních. Jana 
Adámková ve své disertační práci píše: 
„První vydání této skladby nemělo snadnou cestu к interpretům. To, co se s nimi 
odehrálo, odpovídá společenské atmosféře po únoru 1948. Tři skladby vyšly v roce 1948 
v Hudební matici, ale celý náklad (asi 500 kusů) šel do stoupy po nařčení Slavického 
z formalismu. Pár výtisků se podařilo zázrakem zachránit, a tak se noty půjčovaly a dokonce 
opisovaly pro potřebu klavíristů."11 
A tak skutečného vydání s následnou distribucí do prodejen se dílo dočkalo teprve v roce 
1989. V té době již ovšem Tři skladby měla v repertoáru celá řada pianistů (mj. Peter 
Toperzer a Wolfgang Manz) a dílo dokonce vyšlo i na desce12. V roce 1994 Tři skladby pro 
klavír nahrála na CD Jarmila Kozderková (vydavatelství Clarton, 1995), v roce 2000 Martin 
Kasík (vydavatelství Arcodiva, 2000). 
J" SLA VICKÝ, K. Tři skladby pro klavír. (Předmluva Eduard Herzog.) Panton : Praha 1989 
ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
Olomouc 2004 
• SLAVICKÝ, K. Tři skladby pro klavír (Zdeněk Kožina - klavír). Panton : Praha 1982 
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3.1.2 Hudební j azyk Tří skladeb pro klavír 
Jak již bylo výše uvedeno, Tři skladby pro klavír vznikly během šťastné etapy 
skladatelova života. Tento fakt do značné míry určuje výraz kompozice - jde o dílo svěží, 
radostné, obsahově odlehčené, o dílo s výrazně virtuózně pojatým partem, ovšem bez 
jakéhokoliv náznaku povrchní efektnosti. Ačkoliv již v průběhu válečných let se Slavický 
začíná obracet к moravskému folklóru a ve svých skladbách stále více čerpá z kořenů tohoto 
okruhu hudby, hudební jazyk Tří skladeb je v tomto ohledu výjimečný, neboť vliv moravské 
melodiky zde není ani v nejmenším patrný. Autor vychází z moderny 30. let (v jistém smyslu 
lze zejména ve způsobu klavírní stylizace zaznamenat náznak vazby na Sergeje Prokoíjeva), 
ovšem jeho umělecký projev je v té době již natolik zralý a vyhraněný, že zde právem 
můžeme hovořit o osobité hudební mluvě. V díle se objevují určité prvky charakteristické pro 
celou tvorbu Klementa Slavického. Jsou to zejména nápadité a překvapivé metro-rytmické 
kombinace a barvité harmonie vycházející z jisté tonální neukotvenosti. 
Tři skladby pro klavír vynikají zdařilou a vděčnou nástrojovou stylizací, která má svůj 
původ v mimořádně bohaté zvukové fantazii skladatele. Míra této fantazie překvapuje o to 
více, že se jedná o Slavického klavírní prvotinu (nepočítáme-li studentskou Fantazii pro 
klavír a orchestr). Tento fakt zaujal i Eduarda Herzoga, který v předmluvě к vydání díla 
v roce 1989 píše: 
„... udivuje, že Slavický s tak eminentní vlohou pro specificky klavírní hudbu přistoupil 
к tvorbě pro sólový klavír až po řadě děl v obsazení komorním, vokálním a orchestrálním (mj. 
první symfonieta, dechové trio, písňový cyklus Zpěv rodné země, dvojsbor pro mužské hlasy 
Lidice), v nichž do té doby plně rozvinul svůj vyhraněný zralý umělecký projev. Nelze ovšem 
přehlížet, že i v těchto skladbách leckdy uplatnil klavír v náročně stylizovaných partech."13 
3.1.3 Analýza Tří skladeb pro klavír 
Tři skladby pro klavír jsou koncipovány klasicky jako sled věty rychlé - pomalé - rychlé 
s tempovými označeními 1. Molto vivo, 2. Andantino a opět po krátkém úvodním dvoutaktí 
v tempu Pesante pak 3. Molto vivo. Již samotné názvy jednotlivých skladeb poukazují na 
obsahovou nezávažnost až odlehčenost: 1. Burlesca, 2. Intermezzo, 3. Toccata. Formálně 
všechny tři skladby shodně tíhnou к třídílnosti s reprízou. 
SLAVICKÝ, K. Tři skladby pro klavír. (Předmluva Eduard Herzog.) Panton : Praha 1989 
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1. Burlesca 
Burleska jako literární, dramatický či hudební žánr je spojena s nadsázkou, ironií, parodií 
a satirou. Obdobné tendence lze vysledovat i v první ze Tří skladeb pro klavír Klementa 
Slavického. Satira se zde výrazně projevuje zejména po stránce metro-rytmické. Vedle 
častých změn taktového označení se objevuje také nepravidelné akcentování a nápadité 
přesouvání akcentů, čímž dochází к metrickým nepravidelnostem i v případech zachování 
stejného taktového označení (Slavického oblíbené mateníkové rytmy, kdy např. dva takty 3/4 
jsou akcentováním rozděleny na tři shodně dlouhé části). V rámci taktů 4/4 se hojně objevuje 
členění 3+3+2 osminy. 
Vtip a komičnost Bur lesky ovšem spočívá také v osobité klavírní faktuře, jež se 
vyznačuje uplatněním unison a ostinat a využitím převážně diskantové polohy klaviatury. 
V neposlední řadě přispívá po interpretační stránce к výrazu staccatová artikulace. 
Skladba obsahuje 197 taktů s duratou cca 3 minuty. Jak bylo již výše konstatováno, tíhne 
к třídílnosti s reprízou. Ačkoliv lze formu znázornit jednoduchým schématem A B A ' , není 
možné jednoznačně určit předěly jednotlivých skladebných dílů, neboť díly přecházejí 
plynule jeden do druhého a nejsou ohraničeny. Lze tedy jen zhruba označit za začátek dílu В 
takt 50, za začátek dílu A ' pak takt 134. 
Díl A přináší dvě výrazné myšlenky (první myšlenka je vlastně hlavním motivem celé 
věty) a po svém vyvrcholení v taktech 3 1 - 3 7 vplyne do dvanáctitaktové spojky připravující 
nástup dílu B. Ten vedle nových myšlenek obsahuje také jakési provedení, v němž je 
pracováno s hlavním motivem Burlesk}'. Díl A' je završen brilantní a bohatě zvukově 
stylizovanou kódou. 
Notový příklad č. 1 
Burlesca, hlavní motiv 
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Hlavní motiv Burlesky přináší pregnantně rytmizovanou a artikulačně diferencovanou 
melodii v sopránu, jež zprvu vystupuje jako jednohlas s melodickým centrem na tónu h. Tato 
melodie tvořena sekundami a terciemi, ovšem záhy dochází к intervalovému rozšiřování (od 
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taktu 8). Od 4. taktu se k původnímu jednohlasu začne přidávat přerušovaný druhý hlas, který 
vedle polyfonního účinu má vlivem myšlených přeznívajících tónů též funkci harmonickou. 
Jistá grotesknost hlavního motivu je způsobována nejen již výše zmiňovanými 
nepravidelnostmi metra, nýbrž také celkovým obrysem melodické linie, v níž se neustále 
střídá ráz ascendenční s tendencí descendenční. 
Descendenčnost melodie se v taktech 11 a 12 projeví sestupnou chromatickou řadou, 
která v následujícím hudebním dění bude nabývat stále většího významu. Jelikož chromatika 
patří к velice snadno zapamatovatelným tónovým řadám, lze ji v tomto případě 
z posluchačského hlediska považovat až za jakýsi leitmotiv celé věty. Objevuje se převážně 
v podobě čtyř descendenčních osmin. Ascendenční část hlavního motivu je naproti tomu již 
v taktech 1 5 - 1 8 přetransformována do doprovodu levé ruky (viz Notový příklad č. 2). Tento 
dvoudobý ascendenční model je velmi výrazným prvkem a je uplatněn taktéž v dílu В a A' .M 
Notový příklad č. 2 
Bur les ca, takt 1 6 - 1 8 
V taktech 19 - 20 se ozve nová, výrazná myšlenka, jež ovšem rytmicky vychází 
z hlavního motivu a v melodickém obrysu jej sleduje alespoň přibližně. První část myšlenky 
zaujme využitím basové polohy (poprvé od samého začátku), ve druhé části pak figuruje opět 
descendenční chromatická řada. V myšlence se objeví imitační technika kánonu, kdy se levá 
ruka doslova groteskně „pitvoří" po pravé (viz Notový příklad č. 3). 
Obdobný model ve shodné artikulaci lze nalézt ovšem také ve 3. větě Sonáty pro klavír „Zamyšleni nad 
životem", zkomponované o více než deset let později. 
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Notový příklad č. 3 
Burlesca, takt 1 9 - 2 0 
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Dvoutaktová myšlenka je záhy opakována o půltón výše. Následuje krátká šestnáctinová 
epizoda s gradační funkcí, která vyústí v opětovnou citaci hlavního motivu. Ten tentokrát 
zazní v exponovaném dvouhlasém unisonu obou rukou, přičemž hlasy jsou umístěny tři 
oktávy od sebe. V taktech 29 a 30 motiv ustrne na vyhroceném ostinatu, od nějž se vzápětí 
začne odvíjet dvoutaktí akordových kombinací. Takt 33 přinese dílčí odlehčení a představí 
descendenční mateníkový model s metrickým schématem 3+3+2 osminy. Následně se pasáž 
akordových kombinací ještě jednou vzepne do fortissima, aby v taktu 38 vplula do staccatové 
spojky к dílu В. V této spojce jsou vertikálně uplatněny velké sekundy (opět ve formě 
chromatické stupnicové řady) a malé septimy. 
Takt 50 lze považovat za začátek dílu B. Ozvou se dvě nové, vzájemně kontrastní 
myšlenky. První myšlenkou jsou tři úderné akordy ve fortissimu, které se svým složením 
velmi blíží zahuštěnému tvrdě malému sekundakordu. Ve druhé myšlence se v pianu a ve 
staccatové artikulaci představí tři lomené velké septimy posouvané o malou tercii vzhůru. 
Notový příklad č. 4 
Burlesca, takt 5 0 - 5 1 
Po opakování obou myšlenek je následně pracováno pouze s myšlenkou druhou. Ke 
grotesknosti samotných lomených septim přispěje též part levé ruky, která je metricky členěna 
jako 3+3 osminy, zatímco septimy v ruce pravé jsou koncipovány jako 2+2+2 osminy. 
V neposlední řadě se na výrazu podílí příležitostné synkopování melodie a následně její 
inverze (viz Notový příklad č. 5). 
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Notový příklad č. 5 
Biirlesca, takt 55 — 56 
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První myšlenka dílu В znovu zazní v taktu 67, kde se trojice úderných akordů představí 
ako součást výrazného třítaktového motivu (vedlejší motiv, viz Notový příklad č. 6). Tento 
notiv je tvořen výraznou sopránovou melodií, která je přednášena v oktávách zahuštěných 
ínalou septimou. Ve druhém taktu této melodie se opět ozve charakteristická descendenční 
chromatická řada čtyř osmin. Třetí takt vedlejšího motivu přináší lomené velké septimy 
(inverzi druhé myšlenky dílu В). V partu levé ruky nadále figuruje již známý staccatový 
doprovod s členěním 3+3 osminy. 
Notový příklad č. 6 
Burlesca, vedlejší motiv (takt 67 - 69) 
V taktu 75 levá ruka rytmicky splyne s partem pravé ruky a vedlejší motiv tak díky 
rytmickému unisonu dostane nevšední dramatický náboj. Ten je umocněn také intervalovou 
skladbou, v níž převládnou paralelní akordy tvořené tritonem a velkou septimou - intervaly, 
které se budou těšit Slavického mimořádné oblibě především později v jeho vrcholném 
tvůrčím období. 
V basové poloze opakovaně zabouří trojice mocných oktáv a hudební proud tím nabývá 
na síle. Gradace kulminuje v taktech 81 - 84, kde se ve fortissimu nad basovou prodlevou 
ocelově zalesknou tři desetihlasé, zahuštěné akordy následované descendenční chromatickou 
řadou hranou unisono v basové poloze. 
Takt 85 v notovém textu sice nenese znaménko pro dynamickou změnu, nicméně 
interpretační tradice zde akceptuje částečné dynamické povolení (což lze slyšet mj. např. na 
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CD nahrávce Tří skladeb pro klavír v interpretaci Martina Kasíka). Posluchač zde má díky 
tomu možnost nabrat dech naposledy před tím, než jej strhne mocný hudební proud směřující 
již neodvratně к vrcholu. 
V průběhu gradace dochází к výraznější práci s nepravidelným metrem. Jedná se 
víceméně o zkracování jinak pravidelných taktů třídobých, což zde má neobyčejný 
dramatický účin. Zaujme také polyfonní práce - zatímco pravá ruka přednáší vedlejší motiv, 
levá ruka přichází s rytmicky průraznou descendenční chromatickou řadou v basových 
oktávách. 
Gradace dosáhne vrcholu v taktech 103 - 106, kde jsou party obou rukou stylizovány do 
osminových oktáv (v pravé ruce navíc zahuštěných septimou). Pravá ruka se do vrcholu 
odrazí mimořádně vypjatým ostinátním opakováním chromatického modelu. 
К exponovanému výrazu přispívá ovšem také metrická stránka, kdy nepravidelnou akcentací 
dochází uvnitř taktů ke znepokojivému metrickému narušování. 
Vrchol je přetnut zlomem do subito piana v taktu 106. Levá ruka se uchýlí к ostinátně 
laděnému oktávovému doprovodu, nad nímž se následně začne odvíjet jakési quasi provedení 
hlavního motivu. Toto provedení se vyznačuje výraznými dynamickými kontrasty na relativně 
krátkých plochách (zprvu se dynamika proměňuje dokonce v každém taktu) a zároveň velkým 
melodickým rozsahem pravé ruky (v rámci jediného taktu až tři oktávy). Zatímco tedy levá 
ruka ustrnula na ostinatu, pravé ruce je dopřáno volnosti na ploše bezmála poloviny 
klaviatury. 
Melodicky a dynamicky exponované osmitaktí (takt 108 - 115) vystřídá úsek, v němž 
dominuje složka harmonická a následně také metro-rytmická. Dochází к metrickému 
narušování průběhu jednotlivých taktů i ke změnám taktového značení. Tento úsek má funkci 
gradační a vyústí v opětovnou citaci hlavního motivu, jež je tentokrát přednášeno v dynamice 
forte a jež budí dojem nástupu reprízy. Motiv je zde ovšem zpracováván evolučně, což hovoří 
spíše pro názor, že se stále ještě pohybujeme v oblasti quasi provedení. 
Za skutečný nástup dílu A ' lze považovat teprve takt 134. Jednotlivé citace hlavního 
motivu vpianissimu jsou zde však oproti úvodu dílu A doslova bezohledně narušovány 
expanzivní basovou figurou levé ruky (viz Notový příklad č. 7). 
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Notový příklad č. 7 
Burlesca, takt 1 3 8 - 1 4 1 
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V taktu 142 je hudební proud usměrněn z mírně vylitých břehů do úzkého a přísného 
koryta téměř doslovné reprízy až do doby, než se ozve brilantní a jásavá kóda. Ta nastoupí 
počínaje taktem 177 v tempu Piů animato. Ve svém prvním osmitaktí roste dynamicky i 
polohově od basů к diskantům, aby se od taktu 185 mohla v sopránu vítězoslavně rozsvítit 
čtyřčlenná osminová sestupná řada, nyní ovšem pretransformovaná do podoby diatonického 
tetrachordu. Tento tetrachord je stylizován do akordů kvartové stavby. Zatímco levá ruka 
přísně zachovává třídobé metrum, v pravé ruce je ostinátním opakováním narušováno 
pravidelné metrické členění třídobého taktu. V souvislosti s gradací dochází v taktech 187 -
188 к posunutí tetrachordu o tercii výše. Od taktu 189 je pak závěrečné vyvrcholení celé věty 
vedle postupného zahušťování sazby zdůrazněno také rytmicky náhlým uplatněním 
drobnějších hodnot, kdy se v pravé ruce rozzáří brilantní komplementární trioly. Teprve 
samotný závěr přinese po předchozím harmonicky znepokojivém a tonálně neukotveném 
průběhu celé Burlesky přesvědčivou kadenci směřující k tónice Fis dur. 
2. Intermezzo 
Po rychlé a rytmicky útočné Burlesce přichází jako kontrast pomalé a zpěvné Intermezzo. 
Vyznačuje se střídáním tajemného jednohlasu resp. unison s plochami využívajícími bohatých 
a barvitých harmonií. Podstatný význam má ve skladbě stránka témbrová. Hudební tok se zde 
odvíjí většinou ve velmi nízké hladině dynamiky (ppp - p), přičemž nejvyšším dosaženým 
stupněm je zde mezzoforte. 
Intermezzo jako vžitý hudební termín představující drobnou skladbu ve svém původním 
významu znamenalo „vloženo mezi". I tak lze pojímat střední větu Tři skladeb pro klavír 
Klementa Slavického, jež je ve svém obsahu spíše nezávažnou miniaturou, jež však přichází 
ve specifickém výrazu, náladě a barvě zvuku a jež svou doslova č a r o v n o u atmosférou 
neobyčejně působivě překlenuje prostor mezi úvodní Burleskou a závěrečnou Toccatou. 
Vyniká charakteristickou náladovostí, obdobně jako např. intermezza Johannese Brahmse. 
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Skladba obsahuje 76 taktů, durata činí cca 4 minuty. Formální schéma je opět A B A ' , 
přičemž za nástup dílu B lze považovat takt 25, nástup reprízy je pak možno zaznamenat 
v taktu 47. 
Pianissimové téma Intermezza na sebe upozorňuje nápadným intervalem vzestupné čisté 
kvinty, která se při dalších citacích promění na intervalový obrat sestupnou čistou kvartu. 
Téma je zprvu exponováno v plíživém jednohlasu v poloze klaviatury, jež svou barvou 
asociuje temné tóny violy. 
Notový příklad č. 8 
Intermezzo, takt 1 - 8 
л £ . Ц h t — " T " T T '1 
* ' P 
Д.71 j fi i j— ! r t- — i — i — ту— 1 TJ~ 
• ) 
V 5. taktu se melodická linka vyhoupne do polohy sopránové a současně začne být 
uplatňováno ostinato, jež se záhy stane výrazným rysem celé skladby. Setrvávání na 
ostinatech se Intermezzem vine jako Ariadnina nit. V dílu A lze konstatovat uplatnění ostinat 
ve spodních hlasech, díl В pak pro změnu na sebe ve svém počátku upozorní ostinatem ve 
vrchním hlase. 
Od 5. taktu se nad opakováním jediného tónu odvíjí teskná dlouhodechá melodie 
exponovaná v paralelních sextách zahuštěných kvintou. V 9. taktu dojde к posunutí ostinata o 
malou tercii níže a dech melodie se pozvolna začne zkracovat. Melodický obrys dostane 
výrazně descendenční ráz a současně se drobením na kratší úseky v rámci několikataktové 
fráze stává recitativnějším. 
Takt 16 přinese opětovnou citaci tématu, jež nyní zaznívá v unisonu obou rukou a jež je 
témbrově obohaceno přeznívajícími harmoniemi. Od taktu 20 opět dojdou uplatnění ostinata a 
paralelismy, tentokrát ovšem zpestřené přidanými hlasy v levé ruce. V jejím partu figurují 
tříhlasé akordy, jež zaujmou skutečností, že zatímco tóny v jejich krajních hlasech jsou 
ostínátn$ opakovány, hlas vnitřní m t m s A tUduie ш а Ы ш Ь «ьгУа ^ a v á n , w 
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Společně s faktem, že obě ruce jsou umístěny do vrchní polohy klavíru (pravá ruka dosahuje 
dokonce až čtyřčárkované oktávy), toto přispívá к mimořádně působivým, doslova 
fascinujícím témbrovým efektům. Obrazně řečeno jako by zde ledová nehnutost a strnulost 
byla nesměle oživována slunečními paprsky, které v diskantech vykouzlí třpyt ledových 
krystalů. 
Díl B je v taktu 25 zahájen výrazným tečkovaným ostinatem pravé ruky, které zaktivuje 
posluchačovu pozornost a zvýší hladinu hudebního napětí. Dynamika se propadne do ppp, 
skladatel zde navíc žádá hru una corda. Do takto vyostreného ostinata vstoupí v nejhlubší 
poloze klaviatury plíživá melodie v oktávách, jež je harmonicky doplňována neodbytným, až 
osudově závažným akordem, který jako by připomínal z velké dálky zaznívající zvon. 
Notový příklad č. 9 
Intermezzo, takt 27 - 30 
Takt 37 přináší relativní změkčení tečkovaného rytmu. Pravá ruka je povýšena na 
melodickou, zatímco ostinato ustupuje do basů. Zde je v paralelních kvintách a oktávách 
horizontálně předkládán interval malé tercie, jež se ztěžka dere vzhůru. Naproti tomu part 
pravé ruky přináší řadu převážně durových kvintakordů a kvartsextakordů s descendenční 
tendencí, jejichž spodní hlas jako nejživější element postupuje chromatický v tečkovaném 
rytmu (viz Notový příklad č. 10). 
Notový příklad č. 10 
Intermezzo, takt 3 7 - 3 8 
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Zde si nelze nevšimnout podobnosti s třetí větou Sonáty pro klavír č. 2 Sergeje 
Prokofjeva, která v závěrech obou svých dílů přináší takto zpracovaný materiál: 
Notový příklad č. 11 
Sergej Prokofiev: Sonáta pro klavír č. 2, 3. věta, takt 52 - 55 
Zaujme nejen společný prvek ostinata, nýbrž také uplatnění chromatiky ve spodním hlase 
tříhlasých akordů v partu pravé ruky a descendenční charakter melodie. V neposlední řadě se 
oba výše uvedené úseky shodují v exponování převážně durových akordů tradiční terciové 
stavby. 
Ačkoliv jsou Slavického Intermezzo a třetí věta Prokoíjevovy Druhé klavírní sonáty jinak 
naprosto odlišnými skladbami, přece nelze neupozornit ještě na jednu drobnou podobnost, 
která se týká tématu obou skladeb. V obou případech je téma zahájeno výrazným a nápadným 
intervalem čisté kvinty. 
Notový příklad č. 12 
Sergej Prokofiev: Sonáta pro klavír č. 2, 3. věta, takt 4 - 5 
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Repríza Intermezza přináší oproti dílu A složitější rytmický obraz daný lomením 
melodických akordů a synkopováním ostinátního doprovodu, díky čemuž zároveň dochází ke 
zvýšení hybnosti. Skladatel zde ovšem také na rozdíl od dílu A předepisuje dynamiku mf, jež 
je nejvyšším dosaženým stupněm dynamiky v celé této větě. 
Poslední citace tématu v dynamice pp v taktu 63 pak po předcházejícím hudebním dění 
působí jako kontrast a uvede posluchače do zklidněné a tajemné atmosféry závěru. 
3. Toccata 
Toccata je tvořena 161 takty, durata činí cca 3 minuty. Krajní díly se odehrávají ve velmi 
rychlém tempu a provází je výrazná motoričnost stále přítomných šestnáctinových hodnot a 
zároveň také dravost, kterou způsobuje nepravidelné akcentování. Střední díl přináší výrazové 
odlehčení. 
Po jakémsi otazníku na finálním souzvuku Intermezza, jímž je sextakord E dur v horní 
poloze klaviatury, přichází Toccata attacca nástupem disonantního souzvuku. Po něm zabouří 
virtuózni triolová figura typické toccatové stylizace, kdy je rytmus komplementárně rozložen 
mezi obě ruce. Na této stylizaci je následně založena převážná část skladby. 
Notový příklad č. 13 
Toccata, takt 1 - 3 
Pesante 
Mohutný disonantní dvoutaktový úvod v tempu Pesante vystřídá pianissimové „bublání" 
v basové poloze s melodickým centrem na tónu h. Hru v tempu Molto vivo zde umožňuje 
nejen toccatová stylizace, ale také fakt, že skladatel pamatoval na polohu rukou pianisty. A 
tak až do taktu 17 obstarává levá ruka výhradně hru na černých klávesách, zatímco pravá ruka 
hraje na klávesách bílých. 
Celý toccatový úsek od taktu 3 až do taktu 45 postupně narůstá dynamicky i sazebně, 
zároveň proud hudby pozvolna šplhá z původní basové polohy do oktávy iednočárkované a 
následně i výše. V pravé ruce se začínají objevovat dvojhmaty a akordy, které spolu 
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s nepravidelným akcentovánim dodávají hudebnímu toku dravost a metro-rytmickou útočnost. 
K tč přispívají také občasné změny taktového označení (2/4, 3/4, 4/4). 
Díky akcentům a směřování do vyšší polohy klaviatury posluchač stále jasněji vnímá 
jakési melodické záblesky, až se od taktu 28 objeví v pravé ruce relativně nebývale dlouhá 
melodická linka čtyř taktů. Poté od taktu 32 dojde к výraznému zhutnění sazby, kdy tříhlasé 
akordy zaznívají nyní v pravé i v levé ruce. Zároveň si obě ruce vymění své úlohy - dosud 
byla vedoucí rukou pravá, nyní vede levá a pravá sehrává roli doplňující. 
Od taktu 39 je pravidelný tep dosud stále přítomných šestnáctinových hodnot pravidelně 
přerušován akordovými kombinacemi zaznívajícími ve čtvrťových hodnotách na těžkých 
dobách. Úkolem těchto invazivních akordových kombinací je nejen zdůraznění harmonické 
složky a podpoření gradace, nýbrž také příprava melodicky a rytmicky výrazného motivu. 
Ten se ozve v taktu 45. Skladatel jej stylizuje do oktáv a akordů a jeho význam podporuje 
navíc poznámkou marcato. 
Notový příklad č. 14 
Toccata, takt 43 - 45 
Tento motiv melodicky ve své jednohlasé podobě vzdáleně tíhne к mollovému lydickému 
modu. V basové lince zaujme výrazné uplatnění tritonu. Jednotlivé citace zachovávají 
základní melodický obrys, avšak dochází u nich k metro-rytmickým deformacím. Až do taktu 
51 jsou prokládány neodbytnými toccatovými figurami, poté se motiv promění v ostinato, pod 
nímž se v basu vyklene ascendenční oktávová pasáž. Ta vyústí v krátkou čtyřtaktovou spojku 
к dílu B. Hned v úvodu spojky je uplatněn ostinátní tečkovaný rytmus. Přestože zazní pouze 
krátce v jediném taktu, představuje jednoznačnou vazbu na druhou část ze Tři skladeb pro 
klavír, Intermezzo. 
Začátek dílu B je uveden poznámkami leggiero a scherzando. Groteskni motiv 
využívající intervalů velké septimy a dynamických subito kontrastů piano - forte zde pro 
změnu odkazuje na Burlesku (srov. viz Notový příklad č. 4). 
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Notový příklad č. 15 
Toccata, motiv dílu B (takt 59 - 62) 
> r 
r 
w-
r 
L 
ř 
1 * 
l Ě 
Гфг •
i l tJ —ф— +L m H-
f j s > ^ í* 
První dvě doby tohoto motivu (lomené septimy) jsou z Burl esky dokonce doslovně 
převzaty, skladatel je pouze obohacuje o přírazy v diskantu. Na třetí době se pak opět ozve 
neodbytná, až vtíravá toccatová figura, jež má tentokrát podobu vzestupné chromatické řady 
čtyř šestnáctin a jež lze považovat za inverzi a diminuci charakteristické chromatické figury 
Burlesky. Tato myšlenková provázanost je jistě pozoruhodným jevem, který v kontextu celého 
díla působí jako výrazný stmelující faktor. 
Grotesknost výše popsaného motivu dokresluje doprovod levé ruky připomínající 
polkovou stylizaci lehčího žánru. Motiv je stavebně zpracován do formy osmitaktové periody. 
Zde stojí za povšimnutí, že к symetrické stavbě inklinuje celý díl В. To je ovšem v tvorbě 
Klementa Slavického jev poměrně vzácný.15 
Takt 77 přináší variaci motivu založenou na synkopickém rytmu a na oktávovém 
přenášení akordů. V těchto akordech figuruje interval velké septimy nyní ve vertikální rovině. 
Původně čtyřtaktový stavební článek je zde rozšířen na šestitaktí, což je způsobeno jednak 
rozdělením pětidobé metro-rytmické hříčky do dvou taktů 2/4 + 3/4 a jednak následně 
obohacením polověty o razantní oktávovou vsuvku, která pravděpodobně melodicky vychází 
z motivu exponovaného v dílu A (prvně citovaného v taktu 45 - srov. Notový příklad č. 14). 
Eduard Herzog charakterizuje hudební větu Klementa Slavického následovně: „Vyhýbá se všemu mechanicky 
pravidelnému v časovém průběhu, jako jsou pravidelné periodické členění, tradiční formová schemata, doslovné 
opakování apod." Viz SLAVICKÝ, K. Etudy a eseje, Trialog, Invokace. (Sleevnote Eduard Herzog.) Praha : 
Panton 1984 
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Notový příklad č. 16 
Toccata, takt 77 - 82 
Následující takty se již nesou v duchu gradace směřující к vrcholu celé skladby i celého 
třívětého díla. Úsek od taktu 97 až do taktu 112 lze označit za jakousi katarzi Tří skladeb pro 
klavír. V prvním osmitaktí je rozeznívána celá plocha klaviatury v dlouhých oktávách a 
akordech, což po předchozím staccatovém scherzandu a převážně toccatovém dílu A působí 
stylizačně a témbrově jako neobyčejně efektní a fascinující změna. Akordy, které jsou 
postupně stále více zahušťovány, přinášejí ve spojení s basovými oktávami působivé 
harmonie, v nichž se projevuje charakteristický rukopis skladatele. V tomto ohledu zaujme 
zejména takt 101, kde dochází ke sledu septakordů vyznačujících se obojetnou tercií. Jedná se 
tedy o kombinaci tvrdě malého a měkce malého septakordů (viz Notový příklad č. 17). 
Notový příklad č. 17 
Toccata, takt 1 0 1 - 1 0 2 
Po tomto majestátním a takřka varhanně stylizovaném osmitaktí zabouří mohutný 
toccatový vodopád ústící do reprízy. V ní dochází к doslovnému opakování 52 taktů dílu А. V 
taktu 154 pak nastupuje zářivá a strhující osmitaktová kóda, která v samém závěru hudební 
proud doslova vrhne na toniku H dur. Vzhledem k tomu, že v začátku skladby představoval 
tón h melodické centrum, lze u Toccaty vnímat směřování k tonální jednotě, a to i přesto, že 
se zde skladatel na řadě míst z tonálních pout vyprošťuje. 
Jakýsi typ tonální jednoty je ovšem možné vnímat i v celkové koncepci díla. 
К melodickému centru na tónu h totiž ve svém začátku tíhne také Burlesca, a tak lze u celého 
díla konstatovat orámování tóninou in h. Burlesku a Intermezzo spojuje pro změnu tónina in 
fis (Burlesca je ukončena ve Fis dur, téma Intermezza přichází ve fis moll; к této tónině se 
pak Intermezzo ve svém průběhu opakovaně vrací). 
3.1.4 Závěr 
Jak vyplývá z analýzy, lze u jednotlivých vět Tři skladeb pro klavír vypozorovat 
důmyslnou provázanost tonální, myšlenkovou i stylizační. Ačkoliv však celé dílo tvoří 
promyšlený a kompozičně vyvážený útvar, je možné uplatnit jednotlivé skladby také 
samostatně. 
Dílo se vyznačuje mimořádnými kvalitami nejen po stránce hudebně-výrazové, nýbrž 
také v oblasti pianisticko-stylizační, o čemž svědčí obliba Tří skladeb pro klavír u předních 
českých i zahraničních interpretů. Neobyčejnému zájmu pianistů se dílo těší již od doby svého 
vzniku, a to i přesto, že po dlouhá léta existovalo pouze v několika málo výtiscích a opisech. 
V nedávné době se objevilo na několika významných CD nosičích a uplatňuje se jak 
v koncertních programech pianistů zejména mladé nastupující generace, tak také na soutěžích 
a ve studijních plánech konzervatoří a akademií. 
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3.2 Sonáta pro klavír „Zamyslení nad životem " 
3.2.1 Historický kontext 
Sonáta „Zamyslení nad životem" je po Třech skladbách pro klavír dalším význačným 
klavírním dílem Klementa Slavického. Vznikla až po jedenácti letech od zkomponování Tří 
skladeb, tedy v roce 1958. V kontextu celoživotní tvorby skladatele zaujímá pozoruhodné 
místo - Slavický ji psal s blížící se padesátkou а к jeho 50. narozeninám byla také 
premiérována. Tyto okolnosti byly skladateli dle slov jeho syna prof. Milana Slavického 
podnětem к dílčí bilanci, o čemž svědčí již samotný podtitul skladby. Klement Slavický se 
zde ohlíží za uplynulým půlstoletím, zároveň se však upíná do budoucnosti, na níž je přes 
všechna pokoření způsobená totalitním režimem vyzbrojen pevnou vůlí a bohatými tvůrčími 
silami. Konečně i politická atmosféra v době vzniku sonáty nahrávala optimistickým 
výhledům: již rok 1956 přinesl částečné politické uvolnění, což pro Slavického znamenalo po 
letech naprosté izolace opětovnou možnost členství ve Svazu československých skladatelů a 
aktivní zapojení se do hudebního života. Zároveň se v Československu postupně začala 
zvyšovat intenzita mezinárodních hudebních kontaktů a v roce 1959 došlo к významnému 
posílení autonomie Svazu čs. skladatelů při organizaci těchto kontaktů zřízením komise pro 
propagaci soudobé hudby. Možnost mezinárodní mobility (byť stále omezená) znamenala pro 
hudební umělce po letech izolace mimořádně silnou stimulaci a pro většinu z nich byla 
podnětná již i samotná atmosféra přicházejícího politického uvolnění a s tím souvisejícího 
rozšiřování prostoru pro svobodné osobní umělecké vyjádření. 
Na Sonátě pro klavír pracoval Slavický velmi intenzivně a dlouho. Opakovaně se к dílu 
vracel a prepracovával jej. V tomto smyslu má zajímavý osud zejména finální věta, kterou se 
skladatel po letech rozhodl napsat zbrusu novou. Při premiéře v roce 1960 zazněla ještě verze 
původní, avšak tiskem vyšla sonáta již s novou finální větou (Státní hudební vydavatelství, 
Praha 1964). V nové verzi pak byla premiérována 24. března 1964 Renátou Arnetovou, která 
sonátu také nahrála, a to v roce 1965 pro rozhlas v Moskvě a posléze v Paříži16, a v roce 1966 
na desku pro Supraphon17. Původní verze třetí věty je bohužel nezvěstná - v pozůstalosti 
nebyla nalezena ani její skica. Až dosud byl za jediný pramen odkazující к první verzi 
považován dětský památník prof. Milana Slavického, kam mu otec začátkem 60. let napsal 
věnování a připojil úvodní takty třetí věty klavírní sonáty. Práce na sběru a třídění dat ovšem 
J' Tyto údaje pocházejí z rukopisu Klementa Slavického (SLAVICKÝ, K. Seznam skladeb). 
SLAVÍČKY, K. Partita (Ivan Štraus - housle), Sonáta pro klavír „Zamyšleni nad životem" (Renata Arnetová 
- klavír). Praha : Supraphon 1967 
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přinesla nový pramen. Objevila jsem jej v časopise Hudební rozhledy, roč. 1961. Jaroslav 
Šeda zde o Klementu Slavickém publikuje rozsáhlou studii, jejíž součástí jsou četné notové 
ukázky ze skladatelova díla, mj. i ze Sonáty pro klavír „Zamyšlení nad životem". Třetí věta 
tehdy existovala pouze v jediné, a to v původní verzi, a Šeda z n í cituje více než pět 
nesouvislých taktů. Označuje ji jako „infernální scherzo" a její průběh popisuje následovně: 
„Motorický pohyb nepravidelných osminových taktů je několikrát přerušen malými 
oázami uklidňující písně, avšak znovu je nabrán dech к útokům řítícím se drtivou silou a 
ústícím v náznak vítězství. Veliké otázce života má se dostat tímto kladem závěru díla 
jednoznačné odpovědi."18 
Klement Slavický ve své klavírní sonátě vytvořil mimořádně závažné dílo. Hloubka 
tohoto díla vyžaduje několikerý poslech, což dobře odhadl již při premiéře Antonín Jemelík, 
mladý klavírista a Slavického přítel (1930 - 1962; Slavický mu sonátu věnoval in 
memoriam). Na koncertě zahrál skladbu dvakrát za sebou a v textu к programu koncertu píše: 
„Dvojím provedením sonáty na jednom večeru chci umožnit posluchačům větší 
pochopení skladby, které přeji na cestu do života, aby vzrušovala a probouzela v lidech to 
nejlepší, aby dodávala sílu к realizaci toho lepšího - a aby se setkala s takovou láskou, s jakou 
jsem pro ni pracoval."19 
Klement Slavický byl premiérovému večeru přítomen a takto o něm píše ve svých 
vzpomínkách: 
„Premiéry se ujal znamenitý mladý Antonín Jemelík a zahrál ji na svém večeru к mému 
překvapení dvakrát, patrně proto, že šlo o závažnou novinku. ... Při premiéře mé sonáty seděla 
na balkóně Domu umělců ostražitě celá skupina rozhodčích, vedena oběma Ivany - Řezáčem 
a Jirkem - s celou plejádou tehdy mladších a ambiciózních skladatelů. Když ji Jemelík poprvé 
dohrál, měl jsem dojem, že už tehdy posluchači vytušili, že asi o něco jde, protože odezva 
byla. Bylo proto zajímavé sledovat ony tehdejší rozhodčí české hudby a jejich reakci. 
Samozřejmě že byla už na první poslech negativní. Byla to pro ně jasná formalistická 
záležitost hodná zatracení, a proto už ani na druhé provedení, kdy měli možnost si ověřit, 
poopravit nebo doplnit svůj první dojem, nečekali."20 
SEDA, J. Nad dílem Klementa Slavického. Hudební rozhledy, 1961, roč. 14, str. 192 
JEMELÍK, A. O Slavického Sonátě Zamyšlení nad životem, in ADÁMKOVÁ. J. Klement Slavický. Disertační 
práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, Olomouc 2004 
SLAVICKÝ, K. Vzpomínky (rukopis), in ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická 
fakulta Palackého univerzity v Olomouci, Olomouc 2004 
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Nakolik dvojitá premiéra Slavického sonátě pomohla „na cestě do života", to dnes lze již 
jen stěží posoudit. Jisté však je, že tato zvláštnost zaujala nejen obecenstvo, nýbrž i odborné 
rcccnzenty. Václav Holzknecht se o ní vyjadřuje takto: 
„Antonín Jemelík se tu plně osvědčil; to dokazuje jeho neobyčejnost. Zahrál na témže 
večeru sonátu dvakrát, aby ji posluchači lépe pochopili a aby se pochlubil tím, že vydrží 
napětí výkonu opakovaně a neselže technicky ani interpretačně. To se mu bravurně povedlo. 
Husarský kousek mu bude sloužit ke cti, ale byl méně vhodný pro obecenstvo; zavání 
T] 
neúměrnou pedagogikou, a na koncertním pódiu se nemá vyučovat."" 
Z vyprávění pamětníků vyplývá, že dvojitá premiéra klavírní sonáty Klementa 
Slavického byla velkým úspěchem. Podle informace hudebního skladatele a muzikologa, 
člena Pondělníků, PhDr. Zdeňka Šestáka22, při premiérovém večeru vznikla nahrávka, avšak 
v pozdějších letech, kdy Klement Slavický opět upadl v nemilost režimu, byla zničena. To je 
ovšem hned dvojnásobně politováníhodný fakt. Nejen že nám nebyla zachována skvělá 
interpretace Jemelíkova, nýbrž byl také zničen pravděpodobně jediný existující zvukový 
záznam první verze třetí věty. 
Dílo samotné vyvolalo polemiku mezi recenzenty. Po úspěšných Moravských tanečních 
fantaziích a Rapsodických variacích pro orchestr přichází najednou hudba s novým výrazem, 
který odbornou veřejnost překvapil. Proměňuje se i Slavického hudební jazyk. Eduard Herzog 
vyjádřil názor, že se v sonátě „ozývá signál nástupu vnitřně změněné bytosti, vzpínající se 
к syntéze nového myšlení".23 Zazněla slova obdivu ale i kritika. Václav Holzknecht vyslovil 
„. . . výhrady proti určité jednostrannosti díla, nenalézajícího ve finále usmíření a vysvobození 
ze sveřepé divokosti a teskné melancholie předchozích vět".24 
Někteří recenzenti se neubránili programnímu výkladu skladby, ačkoliv sám skladatel 
žádný podrobnější program nevyjádřil. Název sonáty ke hledání mimohudebního programu 
svádí, ovšem toto hledání zřejmě nepřekročí rovinu subjektivního výkladu vzhledem k tomu, 
že Slavický ponechal slovní titul sonáty bez komentáře. Podrobný program jednotlivých vět 
popsal ve své studii např. Jaroslav Šeda (Šeda, J. Nad dílem Klementa Slavického. Hudební 
rozhledy, 1961, roč. 14, str. 192-193). Provedla jsem ve svém okolí malý posluchačský 
průzkum a došla jsem к zajímavému zjištění - dojem ze Slavického klavírní sonáty i popis 
mimohudebního obsahu se u zúčastněných osob s hudebně-symbolickou a hudebně-estetickou 
HOLZKNECHT, V. Dvojitá premiéra Klementa Slavického. Hudební rozhledy. 1960, roč. 13, str. 948 
" Telefonický rozhovor PhDr. Zdeňka Šestáka s autorkou se uskutečnil v září 2006. 
24 ŠEDA, J. Nad dílem Klementa Slavického. In Hudební rozhledy, 1961, roč. 14, str. 193 
tamtéž 
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analýzou J. Šedy překvapivě shoduje. Stejně jako Šeda i tito posluchači slyší v sonátě 
„zápasivého člověka", „život v celé jeho složitosti", , jeho světla i bolest". Odlišují se pouze 
v chápání třetí věty a sémantického vyznění závěru sonáty (což ovšem může pramenit z toho, 
že zkomponováním nové verze došlo u třetí věty к částečnému výrazovému posunu). Jaroslav 
Šeda mluví o zápasivém člověku, „který se prodere úskalím svého oslabeného osamocení 
к vítěznému pochopení smyslu lidské existence, к vědomí sounáležitosti všeho živého". Jako 
„konstruktivní, rozhodný klad" hodnotí závěr sonáty i klavírista Antonín Jemelík. Naproti 
tomu Václav Holzknecht „usmíření a vysvobození" ve finále postrádá a podobný názor 
vyslovili i posluchači účastnící se mého průzkumu. Závěr sonáty vnímají jako otevřený, 
hledící vstříc budoucnosti. Neoddiskutovatelná je však pozitivní energie, jíž je finále naplněno 
a jež v sobě nese příslib „šťastnějších zítřků". 
3.2.2 Hudební jazyk Sonáty pro klavír „Zamyšlení nad životem" 
Na sklonku 50. let se Slavickému otevírají nové obzory v kompozici pro sólové nástroje a 
malé komorní soubory. Skladby z této doby jsou charakteristické dokonalou nástrojovou 
stylizací a využitím veškerého technického a zvukového potenciálu nástrojů. Virtuozita zde 
však není samoúčelná, nýbrž je prostředkem к hudebnímu vyjádření hlubších obsahů a 
poselství. 
Konec 50. let je však u skladatele zároveň obdobím postupného odklonu od zaujetí 
moravským folklórem. "Moravské období"25 vrcholí v ženských sborech Šohajé (1948 -
1951), ve velkých orchestrálních dílech Moravské taneční fantazie (1951) a Rapsodické 
variace (1953) a v písňovém cyklu Ej, srdenko moje (1954). Ohlasy moravské nápěvnosti v 
tvorbě Klementa Slavického se pak po roce 1954 velmi pozvolna vytrácejí a několik let 
následujících lze označit za jakousi přelomovou etapu, během níž skladatel dospívá к osobité 
hudební řeči svého vrcholného tvůrčího období. Ta dle slov Eduarda Herzoga „spočívá 
v syntézi tvůrčích snah Slavického z let třicátých, vrcholících v první symfonietě, s výsledky 
26 
následujícího období, kdy jeho tvorba se inspirovala zvýšenou měrou lidovým uměním". 
Mezi typické rysy Slavického vrcholného období patří uvolnění z pout tonality a potlačení 
melodické složky hudby ve prospěch složky rytmické a témbrové. Skladatel nápadně často 
pracuje s intervaly malé sekundy a jejího převratu velké septimy a s akordy kvartové stavby. 
Termín užívaný prof. Milanem Slavickým 
" SLAVICKÝ, K. Etudy a eseje, Trialog, Invokace. (Sleevnote Eduard Herzog.) Praha : Panton 1984 
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Tyto rysy v sobě Sonáta pro klavír "Zamyšlení nad životem" nese jen částečně. Časově ji 
lze zařadit spíše do období přelomového, a proto se v ní ještě podobně jako v instruktivních 
klavírních cyklech Na bílých i černých (1957) a Klavír a mládí (1958) či ve Suitě pro hoboj a 
klavír (1960) projevují dozvuky moravského období. To se týká zejména druhé věty, v níž se 
objevují některé typické prvky vyrůstající z kořenů moravského folklóru. V oblasti rytmické 
je to zejména obrácený tečkovaný rytmus a shluky rychlých hodnot následované dlouhou 
notou (podobně jako je tomu v moravské táhlé písni), v oblasti melodicko-harmonické pak jde 
zejména o tíhnutí k malé septimě, která se zde projevuje ve formě charakteristického kroku 
moravské melodiky (h - cis). 
3.2.3 Analýza Sonáty pro klavír „Zamyšlení nad životem" 
Formální rozvržení sonáty je tradiční. Dílo má tři věty - prvni v převážně rychlém tempu 
Molto allegro impetuoso, druhou v klidném tempu Largo misterioso a třetí opět rychlou 
s označením Molto vivo, deciso. Krajní rychlé věty jako by zpodobňovaly „života běh", 
naplněný bojem, vítězstvími i prohrami, radostí i smutkem, každodenním shonem i vzácnými 
okamžiky zastavení, v nichž se duše člověka ocitá mimo časoprostor a je jí dáno nahlédnout, 
jak velký, neuchopitelný a nepochopitelný je rozměr a význam věcí, které nás přesahují 
v rovině fyzické i duchovní. Pomalá střední věta je meditací ústící v žalostný smuteční 
pochod, jehož narůstající fortissimo drtí jako náhle přítomná smrt. 
Všechny tři věty shodně tíhnou к třídílnosti, přičemž věta první se nejvíce ze všech 
přibližuje sonátové formě. Jde o dílo s vrcholně zdařilou klavírní stylizací, využívající hojně 
celé plochy klaviatury a bohatých technických i zvukových možností nástroje. 
1. věta 
První věta převážně živého tempa je tvořena 211 takty, durata činí cca 9' . Věta je nabita 
dynamičností a dramatičností s převažujícími evolučními rysy. Tradiční sonátová forma zde 
není zachována, avšak myšlenkovým uspořádáním a pevným vnitřním sepětím, zároveň 
ovšem i výrazným napětím mezi kontrasty a scelovacími prostředky tato věta к sonátové 
formě významnou měrou tíhne. 
Formální schéma 
Expozice (takt 1 - 96) 
Introdukce: Grave 
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Oblast hlavního tématu: Molto allegro impetuoso 
Oblast vedlejšího tématu: Poco tranquillo (ma sempře in tempo) 
Feroce 
Tempo precedente 
Agitato 
Feroce 
Poco tranquillo 
Provedení (takt 97 - 154) 
Impetuoso 
Repríza (takt 1 5 5 - 2 1 1 ) 
Oblast hlavního tématu: ... 
Oblast vedlejšího tématu: Poco tranquillo 
Oblast hlavního tématu: Tempo principale (Molto allegro) 
Kóda: Maestoso 
Introdukce v tempu Grave přináší dlouhé, těžké, temné akordy ve fortissimu. Jejich 
charakter zdařile vystihl klavírista Antonín Jemelík v textu к premiéře sonáty: 
„Na počátku první věty je tíha, kterou nějaká nesmírná síla vytlačuje z hlubin. K životu 
probuzený kolos." 
Notový příklad č. 18 
Sonáta pro klavír, 1. věta, takt 1 - 5 
Dojem tíhy vyvolává zejména basový akord, jenž je po dobu pěti taktů tvrdošíjně 
opakován. Teprve v 6. taktu dochází к posunu o půltón výše. Již od 4. taktuje obrovský kolos 
váhavě probouzen к životu rytmicky pregnantním motivem v pravé ruce (viz Notový příklad 
č. 18, poznámka a) ). Motiv se v linii horizontální i vertikální drží převážně mtervalů sekundy 
a tercie, přičemž každý jeho melodický tón je akcentován. Ve 4. taktu ovšem „vstoupí do hry" 
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také čtyři zkratkovité, až janáčkovsky úsečné dvaatřicetiny umlčené čtvrťovou pomlkou, které 
na hudební proud působí jako energizující doping, zároveň však mají funkci jakési hrozby 
nabývající postupem času stále konkrétnějších rozměrů (srov. např. téma Janáčkovy Sonáty 
„Z ulice" 1. X. 1905). Jedná se o významnou figuru (viz Notový příklad č. 18, poznámka b) ), 
která se v pozměněné podobě objeví v závěru provedení (ve výrazově i obsahově mimořádně 
význačném místě) a posléze v jiné úpravě taktéž v kódě. 
V taktech 10 a 11 se úvodní motiv dočasně osamostatňuje a v oktávovém unisonu se dere 
vzhůru. Následující takty již připravují nástup hlavního tématu a cílevědomě к němu směřují. 
Dvaatřicctinový běh od diskantů к basům (takt 16) pak vyústí v krátkou razantní kadenci 
v tónině b moll v tempu Molto allegro impetuoso. 
Notový příklad č. 19 
Sonáta pro klavír, 1. věta, hlavní téma (takt 17 - 24) 
Molto allegro impetuoso (J* ccai84) 
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Hlavní téma 1. věty nastoupí v 19. taktu. Je výrazně polyfonní faktury a přináší dialog 
sopránu a altu. Tonálně je ukotveno v b moll s kolísavým IV. a VII. stupněm. Hudební dění 
zde zpodobňuje jakési drobné mihotání, které může připomínat dva proplétající se potůčky, a 
nebo také pohyb mikročástic pozorovaných pod mikroskopem. Melodická linie obou hlasů 
pozvolna stoupá stále v pianu bez změny dynamiky, aby se v taktu 26 odrazila od nejvyšší 
dosažené polohy к sestupu к basům, jenž je provázen prudkým crescendem a ukončen v taktu 
29 opětovným zazněním již známé kadence. Po ní následuje hlavní téma obohacené tentokrát 
o tercie v sopránu. V taktu 35 se pak proměňuje ve čtyři stoupající a ostinátně se opakující 
paralelní kvinty. 
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Notový příklad č. 20 
Sonáta pro klavír, 1. věta, takt 35 - 39 
Proud hudby se rychle žene vpřed a nabírá síly. Gradace je dosaženo nejen za pomoci 
dynamiky a zahušťování klavírní sazby, nýbrž také prostřednictvím zvyšujícího se napětí, jež 
je způsobeno užitím nepravidelného metra. Počínaje taktem 39 pak skladatel usměrňuje 
dravost toku zlomem do subito piana. 
Jestliže bylo konstatováno, že první věta vykazuje převážně rysy evoluční hudby, pak 
toto konstatování se týká nejen provedení, ale také celé oblasti hlavního tématu. Evolučnost je 
zde způsobena jednak tíhnutím k polyfonní faktuře, jednak ovšem také poměrně členitým 
harmonickým průběhem. Až do taktu 38 bylo možno mluvit o tonální příslušnost k b moll, 
přičemž živá melodie harmonicky stále kroužila převážně okolo toniky. V taktu 39 však dojde 
k harmonicko-funkčnímu skoku na základě terciové příbuznosti a zároveň nastává postupné 
opouštění tonální příslušnosti k b moll. Přestože samotná tonika nikdy nezazní, lze 
zaznamenat tonální tíhnutí k f moll. Basová prodleva na tónu ges v taktech 39 a 40 plní funkci 
frygickou. V dalších taktech je pro změnu rozeznívána funkce dominantní, na jejímž základě 
se odvíjí gradace výrazné, útržkovité a stupňovitě stoupající melodie. Levá ruka se stále 
tvrdošíjně vrací к basové oktávové prodlevě na tónu c. Dominantní napětí roste, faktura je víc 
a víc zahušťována a v taktu 47 si je posluchač už téměř jist, že hudba směřuje k tónice, na níž 
dojde к uvolnění. Ovšem s taktem 48 přichází překvapivě tóninový skok do cis moll. 
Jelikož je zde však nová tónina hned od prvního taktu vnímána ve funkci toniky, přeci jen 
к částečnému uvolnění harmonického napětí dojde. Ovšem hned v taktu 51 nastupuje 
opětovná gradace vrcholící v taktu 55 v dynamice fortissimo a ve výrazu exaltato. „... Dobytí 
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prvního vrcholu," píše Antonín Jemelík. „Ale není to špice, spíše náhorní rovina. Po takovém 
výstupu zůstal ještě dlouhý dech!" Tato „náhorní rovina" je vyvrcholením oblasti hlavního 
tématu. Dominuje jí dlouhodechá melodie ve čtvrťových a půlových hodnotách, které po 
předchozím divokém tepu osmin lze vnímat jako náhlé zdůraznění horizontální roviny. 
Rovina vertikální je ve vrcholu přenechána levé ruce. Nepravidelné členění osminových 
hodnot (po dvou či po třech) nad basovou prodlevou je umocněno nepravidelnou akcentací 
(viz Notový příklad č. 21). 
Notový příklad č. 21 
Sonáta pro klavír, 1. věta, takt 54 a 55 
Hudební tok zde vyústí do Ges dur, ovšem tuto tóninu záhy opouští a opět nastupuje 
dominantní funkce nad basovou prodlevou na tónu с (obdobně jako tomu bylo v taktech 43 -
47). Na samém sklonku oblasti hlavního tématu dochází к poslednímu vzepětí, jež je 
provázeno zahušťováním sazby a výraznou rytmizací melodie (obrácený tečkovaný rytmus). 
Oblast vedlejšího tématu (Poco tranquillo) je vzhledem к velmi vypjatém výrazu 
předcházejících taktů připravena mírným dvoutaktovým povolením. Ani tentokrát po 
relativně dlouhém úseku rozehrávaném na dominantě nepřichází očekávaná tonika in f a 
skladatel zakotvuje v modu odvozeném z B dur (b-cis-d-e-f-ges-gis-a). 
Notový příklad č. 22 
Sonáta pro klavír, 1. věta, vedlejší téma (takt 66 - 67) 
Poco tranquillo,(ma sempře in tempo) 
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Ve vedlejším tématu je nej výraznějším elementem témbr. Nad basovými prodlevami se 
odvíjí sopránová melodie, jež je podbarvena akordickými rozklady v levé ruce. Interpretovi se 
zde otevírá volné pole zvukové tvořivosti a možnost dosáhnout až fascinujícího splynutí 
s alikvótními tóny. V tomto ohledu lze vysledovat kompoziční záměr: v basech jsou použité 
intervaly největší (oktáva či více), směrem к diskantûm se zmenšují. Teprve 
od jednočárkované oktávy výše se objevuje interval sekundy. 
V taktu 74 dochází к tóninovému skoku do d moll, jejíž stupnicová řada zde vykazuje 
hned několik kolísavých stupňů. Zvýšením hybnosti v taktu 76 je pak připraven výrazně 
tempově rozeklaný úsek, v němž se na ploše pouhých sedmi taktů vystřídají následující 
tempová a výrazová označení: Feroce, Tempo precedente, Agitato, Feroce (viz Notový 
příklad č. 23). Nápadná a ostře rytmizovaná sopránová melodie přitom vykazuje jisté prvky 
cikánského folkóru (zejm. obrácený tečkovaný rytmus, zvětšené sekundy). 
Takt 85 přináší opět tempo Poco tranquillo, přičemž vedlejší téma je zde přednášeno o 
oktávu výše než při první citaci. Předcházející sedmitaktový tempově rozeklaný úsek tedy 
funguje jako emočně vypjatá vsuvka olemovaná klidem a barevností vedlejšího tématu. 
Notový příklad č. 23 
Sonáta pro klavír, 1. věta, takt 78 - 84 
Ferooe 
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Jak již bylo konstatováno, první věta se svou formou nejvíce blíží formě sonátové, avšak 
nenese všechny její charakteristické znaky. V expozici chybí závěrečné téma a provedení 
přichází bez výraznější cczury. Skladatel ukončuje oblast vedlejšího tématu poznámkou poch. 
ritardando a na konci taktu 96 píše dvojčáru, avšak poslucháčsky zůstává oblast vedlejšího 
tématu neuzavřena (viz Notový příklad č. 24). 
Tématicky lze mezi expozicí a provedením nalézt jen nevýraznou souvislost. Slavický 
s tématy z expozice v provedení nepracuje, nýbrž přichází s tématem novým, jež se vyznačuje 
silným rytmickým nábojem a jež je zpracováváno a rozvíjeno evolučně - proto je možno 
hovořit o středním dílu jako o provedení. 
Notový příklad č. 24 
Sonáta pro klavír, 1. věta, závěr oblasti vedlejšího tématu a začátek provedení (takt 94 -
100) 
Impetuoso (J = cca 184) 
Provedení (Impetuoso) nastupuje v tónině d moll, kterou nastoluje hned první akord -
tónický kvintakord s vynechanou kvintou. Jedná se o akord zvukově velmi charakteristický a 
Slavickým hojně užívaný (zejména v basech). Charakter hudby je dravý a bojovný, což je 
způsobeno nejen rychlým tempem pulsace a výraznou motoričností, nýbrž také komplikací 
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poměrů mezi notovými hodnotami (střídáni osminových duol a triol, prokládání 
šestnáctinami, užití tečkovaných rytmů), nepravidelným akcentováním, až dráždivými 
nepravidelnostmi metra a v neposlední řadě také častými prudkými změnami dynamiky. 
Tonálně se na ploše přibližně čtyřiceti taktů střídá pouze trojí příslušnost - d moll, b moll a fis 
moll. Tonika však v průběhu provedení zaznívá čím dál tím méně a naopak stále více prostoru 
dostávají pregnantní disonancc, které způsobují, že posluchač postupně ztrácí dojem tonálního 
centra. Hudba v něm začne vyvolávat pocit zmatku a dezorientace, až nakonec jako by zůstal 
ztracen ve víru cizího velkoměsta, marně hledaje nějaký pevný bod (viz Notový příklad č. 
25). Dovolím si nyní z pozice interpreta krátký subjektivní výklad tohoto exponovaného 
úseku, jenž mi asociuje těžkou atmosféru temna, zmatků a zoufalství, marnosti a 
bezvýchodnosti první poloviny 50. let 20. století v Československu. Klement Slavický patřil 
mezi ty, jejichž život krutě poznamenal nástup totalitního režimu... 
Notový příklad č. 25 
Sonáta pro klavír, 1. věta, takt 136 - 138 
V Sonátě pro klavír přichází doslova zázračné vysvobození z této situace. Když už se 
zdá, že člověk tíhu neunese, když už si vůbec nedovede představit, že bude ještě něco dál, je 
mu podána pomocná ruka. Fascinující zjevení od taktu 139 („sempře in tempo") zahajuje 
zvukomalebný efekt zvonů. Vše kolem nich na okamžik utichne a posluchače zaplaví jejich 
jasné, ryzí, kovově znějící fortissimo. Jen co se však duše člověka v úžasu zastaví, zvony 
ustupují do pozadí a nad nimi se začne v pianu odvíjet vzdušná třepotavá melodie vynořující 
se z tiše rozeznělých alikvótních tónů. 
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Notový příklad č. 26 
Sonáta pro klavír, 1. věta, takt 139 - 145 
s e m p ř e in t e m p o 
Slavický tento úsek skladby odděluje od předchozího dvojčárou, a tak by zde bylo možno 
Polemizovat o tom, zda část nadepsanou „sempře in t empo" j i ž zahrnout do reprízy či zda j d e 
ještě o součást provedení. Názor, že se j edná j i ž o reprízu, zastává Jana Adámková ve své 
disertační práci, kde píše: 
„Částí nadepsanou ,sempře in tempo' začíná zrcadlová repríza (Exaltato, Poco tranquillo, 
Tempo principale) . . ." Z uvedeného vyplývá, že část „sempře in tempo" považuje Jana 
Adámková za příbuznou s částí „exaltato" z oblasti hlavního tématu. Osobně mezi těmito 
částmi nacházím jen jediný společný rys, a to příslušnost к tónině Ges dur. Domnívám se, že 
J e jako části příbuzné vnímat nelze. Jisté prvky však odkazují к introdukci - v tomto ohledu 
sPatřuji souvislost zejména mezi „motivem zvonů" části „sempře in tempo" a 
dvaatřicetinovou figurou v introdukci (Notový příklad č. 18, poznámka b) ). 
Jsem přesvědčena o tom, že část „sempře in tempo" sehrává v kontextu první věty 
mimořádnou úlohu a zastává funkci katarze. Z tohoto důvodu ji chápu jako vyvrcholení 
Provedení a za nástup reprízy považuji teprve takt 155. Zde dochází к doslovnému opakování 
úseku expozice od taktu 48, jenž pokračuje shodně (včetně opakování části „exaltato") až 
k taktu 173 (Poco tranquillo). 
Oblast vedlejš ího tématu přináší repríza ve zkrácené podobě. Toto zestručnění reprízy 
v ý z n a m n o u měrou přispívá к tektonické proporčnosti a symetričnosti. Jak známo, čas hudební 
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n e n í рп'шо úměrný času fyzikálnímu. Touto problematikou se v minulosti zabývalo již mnoho 
muzikologů - uvádím citaci Jaroslava Jiránka: 
„Jeden a týž sluchový fenomén spotřebuje psychologicky při svém prvním uvedení více 
casu než při svém opakování. Řečeno jinými slovy: totožná fyzikálně časová jednotka 
opakovaného jevu je hudebně psychologicky disproporční (delší) a naopak kratší fyzikálně 
časová jednotka opakovaného jevu je hudebně proporční."27 
A tak z původních 31 taktů oblasti vedlejšího tématu předkládá Slavický v repríze 
pouhých 12 taktů. Po nich přichází v taktu 185 Tempo principale (Molto allegro) shodně 
s taktem 30 expozice, kde hlavní téma zaznívá již podruhé, a to sice stále coby dvojhlas, 
a v§ak s harmonicky obohacenou linkou sopránovou plynoucí v terciích. Strmá gradace a další 
zahušťování faktury nepoleví tak jako v expozici náhlým skokem do lydického modu od tónu 
ë e s provázeného subito p i a n e m , n ý b r ž s m ě ř u j e vstříc majestátní kódě. První dva takty 
ětyřtaktové gradační spojky jsou naplněny čtyřhlasými mollovými kvartscxtakordy v obou 
rukou, kleré chromatický krouží v bezprostřední blízkosti b moll - kromě akordu b moll 
z a z n í v a j í as moll, a moll а с moll. V taktu 196 se pod ostinátními osminami v pravé ruce 
vyklene rozložený akord b moll, v taktu 197 přichází dominanta, jejíž napětí je zdůrazněno i 
časově - předcházející tonika měla к dispozici takt 5/4, zatímco takt s dominantou je rozšířen 
na 6/4. 
Příchodem kódy se konečně ozve dlouho očekávané a dosud stále nenaplněné rozvedení 
dominanta - tonika. Jaroslav Šeda ve své studii píše: „V závěru věty se vrací počáteční Grave; 
jeho tíha je však projasněna do dur: úděl životního zápasu se stává pozitivním člověkovým 
věnem."28 
Tónový materiál vychází ze stupnicové řady В dur s několika kolísavými stupni - tím 
n e jěastěji užívaným a nejcharakterističtějším je zvýšený II. stupeň, tedy tón cis, který 
v souzvuku s tóny b a d témbrově zvyšuje jas a lesk a zostřuje kontury. Slavický pracuje 
s eelou plochou klaviatury a klavírní part umisťuje do tří notových osnov, což je jev v jiných 
klavírních skladbách tohoto skladatele nevídaný. Mohutnost a velkolepost kódy tkví ovšem 
t a k é v poměru horizontály a vertikály, kdy časový prostor vznikající mezi dlouhými 
majestátními akordy je vyplňován útržkovitými osminovými duolami a triolami. Vzletné 
21 JIRÁNEK, J К metodologické problematice výzkumu hudebních forem. In К aktuálním otázkám hudební 
,e°"!e (Hudebně teoretické texty к diskuzi o stavu a perspektivách oboru a jeho vyuky) sborník Ústavu teorie 
» HAMU a Katedry teorie a dějin hudby HAMU. Praha : Akademie muz.ckych uměn. 2000 
S E ° A , J. Nad dílem Klementa Slavického. In Hudební rozhledy, 1961, roc. 14, str. 192 
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triolové záblesky (viz Notový příklad č. 27, poznámka c) ) jsou odvozeny z dvaatřicetinové 
figury v introdukci (viz Notový příklad č. 18, poznámka b) ). 
Notový příklad č. 27 
Sonáta pro klavír, 1. věta, začátek kódy (takt 198 - 201 ) 
Na závěr analýzy první věty považuji za důležité upozornit na skladatelovu oblibu 
určitých tónin. Ve Slavického tvorbě lze vysledovat nápadně časté užívání cis moll a as moll 
{Sonáta „Zamyšlení nad životem" 2. věta, Suita pro hoboj a klavír, Suita pro klavír na čtyři 
r"ce, instruktivní klavírní skladby...), v durovém tónorodu pak H dur (Tři skladby pro klavír, 
Sonáta „Zamyšlení nad životem" 3. věta, Suita pro hoboj a klavír ...). Naproti tomu tónina В 
d u r , do níž je zakomponováno vedlejší téma a kóda první věty Sonáty „Zamyšlení nad 
životem " (a později též díl В třetí věty), se ve Slavického tvorbě objevuje poměrně vzácně.29 
24 Zde se nabízí srovnání s Bohuslavem Martinů, kterému byla B dur naopak až jakýmsi tonálním „domovem". 
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2. věta 
Druhá věta je tvořena 135 takty a její durata činí cca 9'. 
Formální schéma 
Díl A (takt 1 - 50) 
Largo misterioso 
Pochettino più mosso 
Di nuovo in tempo originale 
Díl B (takt 51 - 115) 
Quasi marcia funebre, flebile 
Appassionato ed eroico 
Molto tranquillo, misterioso 
Díl A ' (takt 1 1 6 - 1 3 5 ) 
Tempo I. (di Largo misterioso) 
V době premiéry Slavického Sonáty pro klavír „Zamyšlení nad životem" se v hudebně 
odborném tisku objevila informace, že druhá věta této sonáty je tryznou za zesnulého přítele. 
„In memoriam O. Š " , píše klavírista Antonín Jemelík v programu к premiéře díla. 
Věta hraje v kontextu celé sonáty úlohu meditace, ztišení. Přichází s hlubokým, niterným 
zármutkem, který dlouho nabírá sílu, než se mu podaří vystoupit z nitra ven a než nabyde 
konkrétních obrysů žalostného, tíživého smutečního pochodu. Zármutek a bolest se zde 
pohybuje v takových hladinách, že slova se charakteru hudby mohou přiblížit skutečně jen 
vzdáleně. Přesto v minulosti vzniklo několik zdařilých pokusů. Velmi citlivý a poetický je 
popis druhé věty z pera Antonína Jemelíka: 
„Na začátku je stav. Meditativní, strnulý, sotva se pohne. Když je bolest hluboká, nemá 
sílu plakat. Potom se dlouhé akordy zachvějí figurou, která mi připomněla hebrejské žalmy. 
V těch smutných vlnách posouvaných přerývaným dechem je často klesající půltón. 
Jurodivého nářek na tom bolestném půltónovém sestupu zní jinak, dere se ven - tady je to 
obráceno do nitra. Není to lkaní, spíše tajený vzlyk. Stíny se blíží, tajemní poslové. Kdo 
zastaví smrt? ,Quasi marcia funebre' jde do drtivého fortissima, stále ve volném tempu. Smrt 
se zpřítomňuje a potvrzuje. Její přítomnost drtí, ale nerozdrcuje. Tělo mizí, vysoko na 
čtyřčárkovaném с zůstává viset stín nekonečna. A opět pokles do záplavy bezútěšného 
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smutku, který neodplývá, jenom se zastavuje a vrací do původního strnulého stavu, odkud 
přišel."30 
Jak již bylo konstatováno, druhá věta v sobě nese dozvuky Slavického folkoristického 
období, což je patrno zejména v melodice. Vedle typických kroků moravské melodiky a vedle 
vazeb na rytmiku moravských táhlých písní se melodika této věty vyznačuje důrazem na 
ascendenční i descendenční citlivé tóny. 
Motivická práce zde nepřímo odkazuje ke skladbám Janáčkovým. Slavický ve druhé větě 
užívá maximálně stručných motivků, jakýchsi sčasovek, které jsou ovšem podstatnými 
nositeli charakteru a které se v průběhu věty objevují v různých obměnách. Pro přehlednost 
uvádím jejich seznam: 
Motiv 1: 
Motiv 2: melisma 
- i 
„„žfSpná Qpknnda vycházející z ry tmu motivu 1 
Mot iv 3: descendenční malá tercie resp. zvetsena sekunda vy j 
Proměny mot ivu 3: 
P roměna 1 
j v h J U 
r / ' 
Proměna 2 
Proměna 3 
Motiv 4: trylek 
i H 
Tľ , • j «;„Л|.П1 In ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační 
JEMELÍK, A. O Slavického Sonátě Zamyšlen, nad ž.votenr In ,Аилы 
áce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v O l o m o u c , Olomouc -Uiw 
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Tonální centrum úvodních taktů představuje tónina cis moll, př ičemž tónový materiál j e 
tvořen stupnicovou řadou s několika kolísavými tóny. Strnulost, nehnutost je jen ztěžka 
oživována obráceným tečkovaným rytmem motivu 1, který vzdáleně evokuje velmi pomalý 
tep srdce. V taktu 8 se poprvé ozve výrazné sopránové hlavní téma. Jeho hlavou je nápadný 
ornament (motiv 2), s kterým bude pracováno jen v nepatrných obměnách až do taktu 41. 
Notový příklad č. 28 
Sonáta pro klavír, 2. věta, hlavní téma (takt 8) 
Antonínu Jemelíkovi tato figura připomněla hebrejské žalmy, jiným může asociovat 
středověká melismata. Lze-Ii tedy tento ornament považovat za jakýsi odkaz na vzdálený čas 
a Prostor (ať už se jedná o evropský středověk či tisíce let staré a díky tradici dodnes živé 
hebrejské zpěvy), pak závěr tématu je se svým charakteristickým rysem moravské melodiky 
»návratem domů". Jedná se o velkou spodní sekundu mezi VII. a I. stupněm tóniny, tedy h -
Cls , na eož upozornila již Jana Adámková ve své disertační práci. 
Jednotlivé citace tématu jsou prokládány temnými mollovými akordy v rytmu úvodu 
(motiv 1), který se stále vrací jako tíživá jistota nevyhnutelnosti osudu. Tyto náladotvorné 
stručné „ m e z i h r y " jsou postupně obohaceny o descendenční malou tercii (motiv 3) a následně 
0 chvějivý trylek v pravé ruce (motiv 4), čímž charakter hudby dostává jakýsi oživující 
ImPuls. Jestliže trylek poprvé vyznívá víceméně nenápadně, pak v průběhu věty nabývá na 
významu a dramatičnosti, byť ta stále zachovává introvertní charakter. Dynamismus trylku 
Podporuje levá ruka, kde je motiv 3 rozšířen tak, že intervalově vyústí v charakteristickou 
Asonanci tritonu (viz Notový příklad č. 29). Motiv 3, descendenční šestnáctiny a následný 
trVlek ( m o t i v 4 ) t v o f í d o h r o m a d y shluk tónů, což je jev, který opět upomíná na moravský 
^Iklór (zde konkrétně na cimbálovou stylizaci). 
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Notový příklad č. 29 
Sonáta pro klavír, 2. věta, „srůst" motivu 3 a motivu 4 (takt 16) 
nĎ—tfsi r i F " г fi 
ir—* 
M r < 
~~ s 
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1 Přes tyto oživující elementy se hudební tok po relativně dlouhou dobu drží stále ve 
velmi nízké hladině dynamiky. Aby v tomto případě nedošlo ke ztrátě napětí, využívá 
skladatel poutavých prostředků, z nichž vedle stránky témbrové zaujme především pestrý 
harmonický průběh a několik tóninových skoků. Prvních 12 taktů se odehrává v cis moll, 
následně pak tonálně převládne postupně d moll, b moll a fis moll. 
Melodie se jen nesměle vzmáhá к delším zpěvným úsekům, z nichž vyniká zejména sled 
sedmi mollových kvartsextakordů v taktu 24. Takt 30 nadepsaný Pochettino piú mosso 
konečně dospívá do silnější dynamiky a přináší tématický materiál ve vzrušeném mf. Avšak 
V 2 epětí nemá dlouhého trvání a již v taktu 34 přichází opět dynamika pp a Di nuovo tempo 
originale. Soustředění na meditaci je ovšem po předchozím Pochettino piú mosso narušeno. 
T ematický materiál zde již ani přes snahu interpreta nemůže dosáhnout statického charakteru 
začátku věty. Rytmus motivu 1 je aplikován na zneklidňující intervalové skoky v unisono 
oktávách (zejm. velká septima) a vnitřní roztěkanost a nervozita je podpořena rovněž 
šestnáctinovou sextolou v pravé ruce (viz Notový příklad č. 30). Napětí postupně opadá 
t ePrve počínaje taktem 38. Klesající triolový motiv (jedná se prakticky o vypsané nátryly) je 
2 d e melodicky odvozen z hlavy tématu (motiv 2), intervalově pak z motivu 3 (descendenční 
m a ] á tercie). 
Notový příklad č. 30 
Sonáta pro klavír, 2. věta, takt 3 7 - 3 8 
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z pozice interpreta považuji nyní za nutné pohovořit zevrubněji o úseku od taktu 34 do 
taktu 41, Pianistu, který se snaží pečlivě zachovávat notový zápis včetně předepsané 
dynamiky, tento úsek totiž pravděpodobně „potrápí". Jak již bylo konstatováno výše, hudba 
zde nese nesporné prvky neklidu a nervozity, přičemž lze určit zcela evidentní kulminační 
b °d v taktu 38. Slavický však interpretovi ponechává jediné označení dynamiky, a to pp, které 
J e ovšem po několika taktech interpretačně jen stěží realizovatelné. V závěru celého úseku 
v taktu 41 se objevuje značka pro decrescendo a na začátku taktu následujícího píše Slavický 
°Pět pp. Je tomu tedy tak, že skladatel pouze zapomněl „povolit" interpretům vyšší dynamiku, 
a nebo si skutečně přál zachovat celou plochu v dynamice pp? Vzhledem к pečlivosti 
skladatele lze jen těžko předpokládat zapomnětlivost. Pak je ovšem tento úsek pro interpreta 
skutečnou záhadou. Každý ji řeší po svém. A tak třeba klavírista Milan Langer se charakterem 
hudby nechává strhnout a dovoluje si crescendo hned při první příležitosti v taktu 35. Malé 
sekundě a velké septimě dává dynamicky poměrně výrazně vyniknout a šestnáctinovou 
sextolu oživuje i tempově. Naproti tomu Martin Kasík přistupuje к tomuto interpretačně 
Poněkud záhadnému místu „šalamounsky": první dvoutaktí ponechává celé v pp a malou 
sekundu s velkou septimou pouze stínuje ve zdařilé misterioso. V závěru druhého dvoutaktí 
vsak jíž crescenduje a v kulminačním bodu se dostává do dynamiky mf. 
Devítitaktový úsek od taktu 42 je vlastně opakováním úvodu, který Slavický oživuje a 
obohacuje ostinátní basovou figurou gis-a. Poslední takt představuje již spojku к dílu B. Ten 
P° Prudkém crescendu nastupuje v dynamice forte a v tempu Quasi marcia funebre, flebile. 
Notový příklad č. 31 
Sonáta pro klavír, 2. věta, téma dílu B (takt 5 1 - 5 3 ) 
Díl B je situován do tóniny as moll s několika kolísavými stupni. Nejcharakterističtější je 
kolísavost III. stupně, na niž Slavický upozorňuje tvrdošíjným ostinatem v tečkovaném rytmu 
- klesající půltón c-ces. Jedná se o proměnu 1 motivu 3 (viz seznam motivů, str. 52), který je 
charakterově velmi významným kompozičním prvkem a v průběhu dílu B bude zaznívat v 
obměnách rytmických i intervalových ať už jako figura klesající či stoupající. 
Soprán přináší v tečkovaném rytmu žalostnou melodii, j e j ímž nejvýraznějš ím prvkem j e 
důraz na citlivé tóny a užití širokých intervalů septimy a oktávy. Závažnost a tíhu smutečního 
pochodu utvrzuje levá ruka svou basovou linkou, v níž hraje podstatnou roli interval malé 
tercie, a to v rovině vertikální i horizontální (na prvních dobách lze opět rozpoznat Slavického 
oblíbený mollový kvintakord s vynechanou kvintou). Basová linie levé ruky zde 
Pravděpodobně připomene hudbu Prokofjevovu, a to konkrétně skladbu Monteci a Kapuleti 
Ze Suity z baletu Romeo a Julie. 
Jistou úlevu od závažného tečkovaného rytmu přináší takt 60, kde se ozvou šestnáctiny 
°PÍsující interval malé a velké sekundy. Jedná se o proměnu 2 motivu 3, který se nyní mění na 
figuru stoupající. Původně žalostný charakter figury se přetváří a nese v sobě záblesk 
optimismu. Jako by duše směřovala ke světlu. 
Notový příklad č. 32 
Sonáta pro klavír, 2. věta, takt 60 - 62 
° d taktu 69 přichází obměna tématu dílu В (viz Notový příklad č. 33). Motiv 3 zde sice 
2aznívá v šestnáctinách, odlišný je nyní též jeho ascendenční charakter (proměna 2 motivu 3), 
s ú y odním zněním tématu ovšem tuto obměnu pojí užití stejné tóniny, téměř shodný rytmus 
m e I od ie a v neposlední řadě také horizontálně uplatněné malé tercie v basové linii (takt 69 as, 
t a k t 70 ces, takt 71 as). Sopránová melodie zaznívá nyní ve dvojhlase exponovaných intervalů 
ScPtimy, nóny a decimy. 
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Notový príklad č. 33 
Sonáta pro klavír, 2. věta, takt 6 9 - 7 1 
Počínaje taktem 81 se hudební tok ocitne v tónině b moll. Následující čtyřtaktí 
Predstavuje jakési zklidnění, ztišení, po kterém bude následovat mohutná, strhující gradace. 
Kompoziční materiál j e zde obohacen o vzestupnou dvaatřicetinovou figuru, která od taktu 86 
významně podporuje celkovou gradaci tím, že se stává ostinátní. V tomto výrazově 
mimořádně vypjatém úseku skladatel vyžaduje nejen gradaci dynamickou, nýbrž také 
t e mpovou - předepisuje „avanti". Pod stále se opakující dvaatřicetinovou figurou v pravé 
r u c e se valí vzhůru basové akordy, v nichž opět hraje významnou roli malá (resp. velká) 
tercie. 
Mohutný proud hudby se doslova vřítí do Appassionato ed eroico (takt 93), pianisticky 
bohatě stylizovaného. 
Notový příklad č. 34 
Sonáta pro klavír, 2. věta, takt 93 - 94 
Appassionato ed éroico 
т.н. > г си • 
V největším vypětí sil, v zoufalé touze uniknout osudu, zazní tonika cis moll následovaná 
2 a h u š t ě n ý m i u n i s o n o a k o r d y , v jej ichž vrchních hlasech j e zakomponována proměna 3 motivu 
3- P °ds ta tným nositelem dramatu je zde opět tečkovaný rytmus, přerývaný zběsilými 
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dvaatřicetinami. Dech se zkracuje a v taktu 100 přichází dvoudobé metrum a accelerando 
směřuj ící do velkého třesku v taktu 103. Konec světa... nebo , j e n " konec j e d n o h o ž ivota? 
Čtyřčárkované с zůstává viset ve vzduchoprázdnu, čas se zastavuje. 
Notový příklad č. 35 
Sonáta pro klavír, 2. věta, takt 103-107 
Přichází Molto tranquillo, misterioso v pp. Tečkovaný rytmus smutečního pochodu se 
uPomíná již bez energie, prázdný a strnulý. V pravé ruce se ještě ozvou pozůstatky proměn 
m°tivu 3, které prorůstají do melismat připravujících již návrat dílu A '. 
Repríza od taktu 116 je opět významnou měrou zkrácena - z původních 50 taktů zbylo 
Jen 20, přičemž ale posledních 9 (kóda) není opakováním dílu A. Z původní tóniny cis moll 
s káče Slavický hned po pěti taktech do b moll, v níž už zůstává až do samého závěru věty. 
°Proti dílu A je zde nápadná ještě větší strohost, jež je způsobena absencí trylků (motiv 4). Ty 
ЬУ'У v dílu A prvkem oživovacím a původně neživotnou niternost posouvaly do 
extrovertnějších rovin. 
Descendenční basové decimy v kódě odkazují na třetí větu ze Slavického Suity pro hoboj 
a klavír. V obou případech si jako interpret kladu otázku, co mají společného nicota a 
nekonečno. Někde tam se totiž vznáší duch této hudby. A otazník zůstává... dokud nezaburácí 
*ačátek třetí věty. 
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Notový příklad č. 36 
Sonáta pro klavír, 2. věta, závěrečných 11 taktů 
Notový příklad č. 37 
Suita pro hoboj a klavír, 3. věta, závěrečných 14 taktů 
3. věta 
Třetí věta Sonáty pro klavír „Zamyšlení nad životem" má 210 taktů a durata ěiní zhruba 
4 ' 3 0 " . V kontextu eelé sonáty j e tedy tato věta nejkratší. Po předehozíeh dvou závažných 
větách s h lubokým obsahem působí věta třetí j ako obsahově odlehčená, což j í však nic 
neubírá na m i m o ř á d n é m tvůrčím náboji , j enž v sobě nese. Věta j e vysoce v.r tuózní a nabízí 
doslova přehl ídku technických a zvukových možností nástroje. Je založena na motor ickém 
rytmu, na nepravide lném metru a akcentování a na dynamických kontrastech způsobených 
prudkými crescendy a subito z lomy z ff do piana. 
Formální schéma 
Díl A (takt 1 - 87) 
Molto vivo, deciso 
Ost inamentc e d rammat ico 
Díl B (takt 88 - 147) 
Pochet t ino tranquillo, ma sempře in tempo 
Piů mosso 
Díl A ' (takt 1 4 8 - 2 1 0 ) 
In tempo principale 
Ost inamente e drammat ico 
Vzhledem к vnitrní komplikovanost i formy (dané zejména razením a vztahy jednot l ivých 
skladebných Částí) uvádím pro přehlednost j M podrobnější schéma v podobě tabnlky. Jsou 
Zde zachycena fakta podstatná pro pochopeni formy a výstavby věty. 
1) 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
2) 21 18 48 19 15 7 19 27 v- 18 
18 
3) 87 50 63 
4) h с E В d H es E c H 
5) a b с d e ď e' 
.v 
c b k 
«) 
L А В i 
A' 
7) I и III IV 
31 
str. I 
Tabulka je vytvořena volně podle vzoru Karla Janečka. JANEČEK, K. Tektonika. Praha : Supraphon, 1968, 
r. 182-183 
60 
Vysvetlivky: 
1 ) Rozčlenění věty na jednotlivé části 
2) Rozměr jednotlivých částí v počtu taktů 
3) Rozměr skladebných dílů v počtu taktů 
4) Tóniny jednotlivých částí 
5) Jednotlivé skladebné části ve funkčním pojetí 
6) Skladebné díly 
7) Možné vnímání rozdělení věty na bloky hudby (neukončená svorka značí, že příslušný 
blok hudby není uzavřen) 
Formální schéma a tabulka ukazuje, že třetí věta je komponována v třídílné formě 
s reprízou a že reprízu lze považovat za zrcadlovou. Obdobně jako v případě první a druhé 
věty je repríza i tentokrát zkrácena (87 vs. 63 taktů). Každá jednotlivá část přináší svébytné 
téma, přičemž části v krajních dílech A a A' jsou koncipovány na základě principu 
Podobnosti, části středního dílu pak na základě principu kontrastu. 
Do visícího otazníku po druhé větě vpadne věta třetí rázně a odhodlaně zahuštěným 
akordem h moll, z něhož se motorické téma okamžitě propadá do nízké dynamiky, aby hned 
v druhém taktu mohutným crescendem vytrysklo opět do dynamických výšin. Vzestupné 
rozložené akordy v osminách v taktu 2 jsou metricky rozděleny na 3+2+3, což je model, který 
s e hojně objevuje nejen v průběhu třetí věty této sonáty, ale také v dalších Slavického 
skladbách (např. etudy č. 2 a 7 z cyklu Etudy а eseje). 
Notový příklad č. 38 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 1 - 3 
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Harmonicko-funkční průběh první části dílu A je poměrně prostý. Prvních šest taktů se 
odehrává na tónice, v taktu 7 pak nastupuje funkce subdominantní (lydický modus od tónu e). 
Ačkoliv v taktu 13 zazní v basu prodleva na tónu g, vnímáme dění nad touto prodlevou zprvu 
jako funkci dominantní. Z dominantního akordu se ozývají tóny des - b (tedy enharmonicky 
cis - ais). V průběhu následujících taktů je však dominantnost funkce postupně oslabována 
značným množstvím nedoškálných tónů. 
Ve druhé části nadepsané Ostinamente e drammatico (viz Notový příklad č. 39) je 
hlavním nositelem výrazu opakovaně utínané sekundové kroužení v oktávách, pohybující se 
zpočátku v c moll. Bas udává v kontra oktávě nástup této tóniny opět pro Slavického 
charakteristickým kvintakordem s vynechanou kvintou. Vypjaté kroužení v oktávách je 
postupně posouváno výš a výš, přičemž je přerušováno ostinátně se vracející 4/8 vsuvkou 
v mf. 
Notový příklad č. 39 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 22 - 23 
O s t i n a m e n t e e d rammat ico 
Třetí část přináší téma výrazně prokofjevovského ladění (srov. např. Sonáta pro klavír č. 
2, 2. a 4. věta). Ostře rytmizovaná melodie hraná úhozem marcatissimo začíná svou pouť 
v malé oktávě, aby ve strhujícím rytmu a stále akcentována vyšplhala postupně do oktávy 
dvoučárkované. Když chce na chvíli nabrat dech a spočine na dlouhém e, zablyští se nad ní 
triolový běh složený horizontálně i vertikálně ze sekund a septim. Takto bohatě a pestře je 
stylizována pravá ruka. Kompoziční materiál levé ruky je oproti tomu znatelně prostší, avšak 
záměrné omezení ve výběru tónů zde dává vyniknout složce metro-iytmické. Skladatel 
v tvrdošíjném staccatovém ostinatu levé ruky dosahuje skutečně mimořádného metro-
rytmického napětí a náboje a hudební proud díky tomu dostává výraz až jakési útočnosti. 
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Notový příklad č. 40 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 40 - 4 3 
Čtyřtaktí 54 - 57 je modelem, který se následně dočká dvojího opakování s malými 
obměnami. Model je z a h á j e n jednotaktovým rozkladem akordových kombinací (v pravé ruce 
se jedná o akord kvartové stavby) nad basovou prodlevou na tónu b. Další takt přináší 
Překvapivě odlehčený, vtipný motiv ascendenčního rázu, jenž je metricky postaven opět podle 
schématu 3+2+3 (viz Notový příklad č. 41). Poněvadž je tento motiv charakterově výrazně 
odlišný od okolního dění a protože s ním bude ještě pracováno v dalším průběhu věty, pro 
účely analýzy si dovolím jej nazvat charakteristickým motivem. 3. a 4. takt modelu přináší 
rytmicky útočný materiál, z nějž výrazově vyniká zejména pět sestupných, intervalově 
shodných souzvuků, obsahujících disonanci tritonu. 
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Notový příklad č. 44 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 122 a 123 
První opakování výše popsaného čtyřtaktí s sebou nese podstatnou změnu -
charakteristický motiv i sled pěti sestupných fortissimových akordů jsou posazeny o malou 
tercii výše. V druhém opakování modelu skladatel uplatňuje další vzestup o malou tercii, čímž 
dociluje rostoucího napětí. Čtyřtaktí již není dokončeno - místo 4. taktu se ujímá vlády sled 
třinácti sestupných akordů. 
Subito piano a osminová figura, která se ozve v taktu 68, je jakousi obměnou 
charakteristického motivu z taktu 55. I tato figura ve své vrchní linii vykazuje ascendenční ráz 
a při opakování u ní dochází к posunu o malou tercii výše (resp. enharmonicky o zvětšenou 
sekundu). Dynamické kontrasty uplatněné v předcházejících modelových čtyřtaktích se nyní 
odehrávají na podstatně kratší ploše dvou taktů 9/8 + 3/8 a hudební proud jako by nabíral 
dech před gradací neodvratně směřující do fortissima v taktu 78. Melodie se propadne do 
basové polohy, během dvoutaktí 82 - 83 ovšem opět vylétne vzhůru a ustrne na ostinátních 
velkých septimách, které postupným zklidňováním připravují nástup dílu B. 
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Notový příklad č. 44 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 122 a 123 
^ P o c h e t t i n o t r a n q u i l l o , m a s e m p ř e i n t e m p o J - J- p r e c e d e n t e 
PÍT ľ 
тшт 
ЩШЁ 
pp w 
Ы Ь zeffiroso, rubato 
J 
д / < f r 1*" I" 
< v 
lbJl4z - ^ JT 
S t 
— 
Střední díl R je nadepsán Pochettino tranquillo, ma sempře in tempo. Po dravém a 
útočném dílu A přichází nyní odpočinek od motorického tepu. Hudební tok se zklidňuje, 
pozastavuje. Hlavní úloha je svěřena témbru, kdy jsou za součinnosti pedálu rozehrávány až 
snově barevné plochy. 
Téma se odehrává v modu na pozadí tóniny B dur. Základním stavebním článkem celé 
první části tohoto dílu je dvoutaktí. První takt mívá zpočátku různé taktové označení, později 
se ustálí na 9/4. Druhý takt z dvoutaktí je pravidelně 5/4. Představme si nyní pravidelný 
průběh tohoto dvoutaktí, jenž je zachován po celé trvání první části dílu 5 ( 1 9 taktů). 
První takt dvoutaktí: 
Nad přcznívajícími basovými tóny je rozezpívána modálni dvouhlasá melodie, jež se 
v rovině vertikální i horizontální vyznačuje uplatněním malých sekund a velkých septim. 
Decimy v levé ruce budí dojem tonální příslušnosti in B. Pohybují se převážně na tónice, 
avšak dovolují si i terciové příbuznosti k B dur, ozve se též Slavického oblíbená funkce 
frygická a lydická. 
Druhý takt dvoutaktí: 
V pianissimu se vyklenou témbrově významné rozevláté šestnáctiny (s poznámkou 
zeffiroso, rubato), které představují výběr tří tónů z prvního taktu dvoutaktí. 
Každé toto dvoutaktí v celé první části dílu B j e koncipováno tak, že v sobě skrývá 
mimořádně působivý témbrový efekt - za pomoci pedalizace může interpret nechat oba takty 
barevně splynout. 
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Druhá část dílu B je nadepsána tempem Piů mosso (takt 107). Přináší výrazně kontrastní 
téma, jež se po předchozím zklidnění opět vrací do motorického tepu a do vyšších hladin 
dynamiky. 
Notový příklad č. 43 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 107 - 111 
Po celou druhou část dílu В (tedy až do taktu 121) skladatel pracuje pouze s materiálem 
tohoto třítaktového tématu. Za pozornost ovšem stojí takt 117, kde je na tento materiál 
v augmentaci aplikována charakteristická figura z taktu 55 (viz Notový příklad č. 41, str. 64). 
Taktem 122 nadepsaným „sempře in tempo" přichází třetí část dílu B, jež je v tabulce 
označena jako ď . Tato část tématicky vychází zčásti první dílu B a přináší jakousi 
reminiscenci tématu v diminuci a ve fortissimu. Zajímavý je tonální posun tohoto tématu o 
půltón výše (původně B dur, nyní H dur). Původně dvoutaktové hudební dění je nyní 
vměstnáno do jediného taktu, přičemž pět dob rozevlátých šestnáctin je zestručněno na dvě 
doby rozeklaných triol. 
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Notový příklad č. 44 
Sonáta pro klavír, 3. věta, takt 122 a 123 
Krátká ale velmi ostrá gradace v taktu 128 vyústí v molto impetuoso, které přináší 
tématický materiál začátku Piů mosso v poněkud pozměněné podobě. V tabulce je tato část 
označena jako e'. 
Hudební proud se motoricky žene vpřed vstříc repríze, která přichází v taktu 148 (In 
tempo principale). Jednotlivé části jsou zde zrcadlově obráceny. Místo původního úvodu 
ovšem přijde kóda v durovém tónorodu (takt 193). Kóda vychází z tématického materiálu 
obou velkých skladebných dílů. Hned první dvoutaktí je třpytivou reminiscencí prvního 
tématu dílu B, kdy po prodlevě na zahuštěném akordu H dur se rozhoupou ve střední poloze 
v osminových hodnotách (s metrickým schématem opět 3+2+3) akordy obsahující doškálné 
tóny dis a fis a disonanci g, po nich se zablyští běh šestnáctinových triol. Takt 195 lze chápat 
jako inverzi a diminuci úvodního tématu třetí věty, takt 196 pro změnu upomene na 
marcatissimo oktávy v levé ruce v části Ostinamente e drammatico (poprvé takt 23 - 24). 
První pětitaktí kódy je téměř beze změny opakováno a posléze už se proud hudby 
nezadržitelně blíží ke stručnému virtuóznímu závěru v H dur. Ten zazáří krátce a oslnivě jako 
supernova a po jeho zhasnutí zbyde v prostoru spousta neviditelné energie. 
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3.2.4 Závěr 
Slavický ve své Sonátě pro klavír „Zamyšlení nad životem" vytvořil jedno ze stěžejních 
děl klavírní literatury druhé poloviny 20. století a zároveň nejzávažnější své dílo pro klavír. 
Důkazem jeho mimořádnosti v kontextu tvorby českých i zahraničních skladatelů minulého 
století je mimo jiné to, že se v posledních letech objevilo na několika reprezentativních CD 
nosičích. Z významných českých interpretů má sonátu v repertoáru např. Milan Langer, Ivan 
Klánský či Martin Kasík, ze zahraničních pianistů pak např. Argentinec Oscar Vetre či Němec 
Christian Elsas. 
Sonáta pro klavír „Zamyšlení nad životem" je skladba s bohatým vnitřním obsahem, 
která do člověka s každým novým poslechem, s každým novým zahráním doslova vrůstá a 
komunikuje s ním v té nejduchovnější rovině. Osobně sonátu hloubkou záběru a závažností 
poselství stavím na roveň vrcholných Slavického vokálních a orchestrálních děl, jako je 
cyklus Psalmi či IV. symfonieta. 
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3.3 Etudy a eseje 
3.3.1 Historický kontext 
Koncern 50. let venoval Klement Slavický klavíru mimořádnou pozornost a jeho zájem 
přetrvával i začátkem let šedesátých. Po Klavírní sonátě „Zamyšlení nad životem" a dvou 
instruktivních cyklech Na bílých i černých a Klavír a mládí se tak opět obrací ke klavíru, 
tentokrát formou etud. Výsledkem kompozičního úsilí jsou hned dva cykly: 12 malých etud 
( 1964) a Etudy a eseje ( 1965). 
Skladby vznikaly společně a jak píše v předmluvě к vydání Etud a esejů (1966) Eduard 
Herzog, „z většího počtu skladeb různé technické náročnosti sestavil skladatel po kritickém 
výběru oba cykly". Těžko se dnes již dopátráme, zda Klement Slavický od samého počátku 
zamýšlel zkomponovat dva cykly, či zda jej к tomuto nápadu přivedla až samotná práce na 
etudách. Osobně se domnívám, že idea dvou klavírních cyklů musela ve skladatelově mysli 
uzrát poměrně záhy, nejpozději krátce po zkomponování prvních etud. К tomuto názoru mě 
přivádí zejména rozdílnost obou cyklů v obtížnosti a rozsahu jednotlivých etud. Znalci díla 
Klementa Slavického, prof. Milan Slavický a autorka první monografie Jana Adámková, 
smýšlejí v této věci obdobně. Prof. Milan Slavický se při rozhovoru dne 20. 2. 2007 vyslovil 
souhlasně к výše uvedenému názoru. Jana Adámková ve své disertační práci Klement 
Slavický' pak píše: „ Ш е etudy jsou ovšem skutečně instruktivní skladby, i když velmi svěže a 
moderně koncipované. Spíše se zdá, že byly komponovány přímo s myšlenkou к využití 
v pedagogice. Náročnost Etud a esejů je o několik tříd vyšší jak po technické, tak po výrazové 
stránce."32 
Na cyklu Etudy a eseje pracoval Klement Slavický dlouho a intenzivně. Věnoval mu 
mnoho času a úsilí a po letech se vyslovil s lítostí, že raději místo něj nenapsal klavírní 
koncert, jak vzpomíná skladatelův syn, prof. Milan Slavický (více viz Přílohy, Rozhovor 
s prof. Milanem Slavickým). 
32 » 
" ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
Olomouc 2004 
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33 3.3.3 Analýza jednotlivých skladeb 
Etudy a eseje, č. 1 
První skladbou cyklu je chvějivá, fantazijní meditace, v níž hlavní roli sehrává témbr. 
Barevné plochy tónů rozehrávaných od těch nejnižších poloh až po nejvyšší zaznívají v pestré 
škále dynamik. Autor předepisuje tempové označení Tardissimo, a tak hudba plyne v tempu 
velmi zdrženlivém, ovšem pomalý tep inklinující místy až к jakési strnulosti je oživován 
trylky a tremoly a střídán rychlými záchvěvy akordických či klastrových rozkladů. 
Skladbu lze vnímat dvěma odlišnými způsoby: jako jediný monolit či jako dva bloky 
hudby. Je vystavěna ze dvou hlavních myšlenek. 
Notový příklad č. 46 
Etudy a eseje, č. 1, myšlenka 2 
, x - „„™r.tnp téma celého eseje a skládá se ze tří Myšlenka 1 představuje vlastne samotne terna J 
kompozičních prvků: 
1) horizontální rozklad akordových kombinací 
2) trylek či tremolo 
3) příraz 
зГ , , t onačení budu vzhledem к nemožnosti číslování taktů 
Ve skladbách, v nichž Slavický upouští od taktového značenu 
uzívat při analýzách číslování systémů. 
34 V notových příkladech č. 45 - 71 posuvky platí vždy jen pro jednu notu. 
Notový příklad č. 45 
Etudy a eseje, č. 1, myšlenka l3 4 
Tardissimo ( j = cca 40) 
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ad 1) V úvodu je tento prvek rozkladem klastru a zachovává převážně ascendenční ráz. 
Descendenčně se objevuje před citací myšlenky 2. V gradaci se stává vertikálnějším a je s ním 
pracováno jako s dvojhmaty, resp. akordy. 
ad 2) Trylek (resp. tremolo) je jakousi Ariadninou nití této skladby. Skladatel jej zapředl i 
do stylizace myšlenky 2. 
ad 3) Příraz je zde možné pojímat též jako obrácený tečkovaný rytmus (jistě není bez 
zajímavosti, že obrácený tečkovaný rytmus je podstatným kompozičním prvkem eseje č. 3). 
Pokud je příraz uplatněn v basu, pak v něm figuruje jeden z těchto tří intervalů: oktáva, 
decima, zvětšená undecima. 
S j e d n o t l i v ý m i p r v k y m y S l e n k y 1 j e p r a c o v á n o a t o n á l n ě . .Ink j i ž b y l o ř e č e n o , z á s a d n í 
Úloha je zde svěřena složce témbrové. Pokud se v průběhu prácc s myšlenkou 1 objevuje 
melodie, pak spíše jen nesměle probleskuje v trylku či tremolu (2. prvek). Postupem času se i 
prvek stává melodickým - od 5. systému je povýšen na zajímavý protihlas a dochází tak 
k dialogu sopránu a tenoru. Ve všech případech sc uplatňuje descendenční malá tcrcic (resp. 
zvětšená sekunda). Tento interval se zde stává až jakýmsi charakteristickým motivem, jenž je 
melodicky podstatný po celé trvání skladby. 
Podstatný je též v myšlence 2, jež se z něj následně vyvine. Jedná se o myšlenku 
melodickou, skládající se z descendenční malé tercie a ascendenční zmenšené kvarty. Její 
První citace je poměrně nenápadná - intervalový model zakomponovává autor do trylků 
myšlenky 1 (8. systém). Hned v následujícím systému však myšlenka 2 zazní v plném lesku a 
v dynamice fortissimo. Její nástup je připraven 1. prvkem myšlenky 1, jenž je náhle uplatněn 
zcela novým a nečekaným způsobem, a sice v inverzi. Jestliže tedy v samotném začátku 
skladby lze konstatovat jeho výraznou ascendenčnost, je nyní aplikace descendenčnosti na 
tento prvek skutečně nápadnou změnou. Je více než pravděpodobné, že záměrem skladatele 
bylo aktivovat tímto činem posluchačovu pozornost a upozornit jej na nástup myšlenky 2. 
Myšlenka 2 je v 9. systému exponována hned dvakrát - poprvé v půlových hodnotách, 
Podruhé jako triola, jež ji činí rytmicky naléhavější. Skladatel myšlenku 2 kombinuje s 2. a 3. 
Prvkem myšlenky 1, tedy s trylkem a s přírazem, který zde figuruje v inverzi, v tvrdošíjném a 
neústupném ostinatu. 
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Notový příklad č. 47 
Navzdory posluchačově očekávání je však myšlenka 2 skladatelem vzápětí opuštěna a 
к její motivaci dojde opožděně teprve od 15. systému. Zde jsou na ni postupně aplikovány 
jednotlivé prvky myšlenky 1, jak je označeno v Notovém příkladu č. 48. Následně dochází 
k rozdělení myšlenky mezi dvě ruce а к pozměnění její rytmické složky. 
Notový příklad č. 48 
Ačkoliv je počínaje 8. systémem od interpreta žádáno fortissimo, až do 19. systému má 
hudba jednoznačně gradující charakter. Protože gradaci lze již jen v omezené míře podpořit 
dynamicky, volí skladatel jiné prostředky, jako je zahušťování sazby (dvojhmaty, akordy) a 
aŠ°gika. V systému 19 dosáhne hudební proud svého maxima a ustrne na temném basovém 
trylku v subito pianissimu. Do opadajícího napětí se jako z jiného světa vynoří meditativní 
recitativ. Zde lze vnímat konec prvního bloku a nástup bloku druhého, ovšem stejně tak je 
"nožné interpretačně udržet takové napětí, že se posluchač přes recitativ překlene se zatajeným 
dechem a následující hudební dění jej již na myšlenku nového bloku nepřivede. Recitativ totiž 
2ahV vplyne do prudce crescendujícího vodopádu, jenž vyústí ve fortissimovou kombinaci 
° b °u hlavních myšlenek. Následuje dlouhé a pozvolné uklidňování až do 27. systému, kde tok 
p ř echodně ustrne na osamělém trylku (viz Notový příklad č. 49). Posluchač by zde patrně 
Cekal smířlivý závěr, avšak skladatel má jiný záměr a překvapuje prudkým, hrozivým vpádem 
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myšlenky 2, jež je situována do kontra oktávy a zaznívá ve velkých septimách v dynamice 
fortissimo pod jedním pedálem. Teprve poté dochází ke smíření. Decima g-h v basu 
v dynamice pianissimo je zde dokonce nositelem výrazu pokory a nadějného očekávání, což 
způsobuje zejména její harmonická příslušnost s náznakem frygické funkce. Smířlivě zazní 
ještě naposledy myšlenka 2 a nad ní se postupně vytrácí chvění tremola až do stavu úplné 
beztíže. 
Notový příklad č. 49 
Při interpretaci lze pro studijní účely uvažovat o dopsání taktových čar, které skladbu 
logicky rozčlení. Interpreta zde čeká především práce se zvukem a barvou. S tím souvisí též 
Problematika pedalizace, kde je interpretovi (až na několik ojedinělých případů značení 
skladatelem) dáno volné pole působnosti. Při pedalizaci je vhodné mít na zřeteli stavbu 
skladby a v součinnosti s ní nakládat s pedálem. V začátku lze tedy doporučit úspornost a 
Pouze v zájmu barevnosti využívat efektů jako je poloviční či vibrující pedál. Ve vrcholech je 
°aopak třeba za vydatné pomoci pedálu dosáhnout maxima zvukového potenciálu nástroje. 
Etudy a eseje, č. 2 
Po první skladbě cyklu, v níž dominuje témbrová složka, přichází nyní divoce tepající 
etlJda doslova démonického charakteru. Stěžejní úlohu zde skladatel svěřuje složce metro-
ry tmické. Etuda je založena na nepravidelném střídání dvou- a tříčlenných osminových figur 
V Partu levé ruky a na nepravidelném metru. Ruka pravá tep osmin doplňuje 
k°mplementárním rytmem ostinátních dvaatřicetinových kvintol (Notový příklad č. 50). 
T cnto model Slavický kompozičně dodržuje po valnou část trvání etudy a spíše jen vzácně 
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přerušuje tvrdošíjný rytmus stále se opakujících osminových hodnot. V celé skladbě se tak 
stane pouze v devíti taktech, kdy se objeví odlišný kompoziční model založený na rozkladech 
akordových kombinací, rozprostřených často nad basovou prodlevou (Notový příklad č. 51). 
Tyto virtuózně stylizované vsuvky jsou jako přílivová vlna, jež smete vše, co jí stojí v cestě, 
avšak pravidelný tep osmin se záhy opět vrací a „staví se na nohy". Toto přirovnání je zde 
zvoleno záměrně, aby poukázalo na kontrast vertikálního rázu osminového modelu a 
horizontálního rázu modelu akordických rozkladů. Toto střídání vertikálního a horizontálního 
ve skladbě se jeví jako rafinovaný záměr skladatele a působí jako neobyčejně expresivní 
kompoziční prvek. 
Notový příklad č. 50 
Etudy a eseje, č. 2: výchozí podoba prvního modelu 
Prestissimo, d(*moniaeo 
Notový příklad č. 51 
Etudy a eseje, č. 2: jedna z podob druhého modelu 
Intervalově v této etudě opět sehrávají podstatnou roli skladatelovy tolik oblíbené velké 
septimy a malé sekundy, jež se zde objevují především harmonicky, tzn. ve vertikální rovině. 
Skladba vykazuje jisté známky tonálního centra in B, které je opakovaně potvrzováno a 
Upevňováno. 
Základním stavebním článkem je zde dvoutaktí a etuda tedy i přes nepravidelnosti metra 
Schovává symetričnost. Její formu lze znázornit schématem: 
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a spojka 1 a ' spojka2 ka ( 18+6+14+3+7 taktů) 
Obě spojky přinášejí částečné uvolnění napětí a následně gradují až do okamžiku zaznění 
výchozí podoby prvního modelu. Dynamické povolení je značeno pouze ve spojce první 
(mp), ovšem v zájmu efektnějšího vyznění gradace a vrcholu lze z interpretačního hlediska 
uvažovat o mírném povolení i v začátku spojky druhé. 
Od klavíristy je téměř po celé trvání skladby vyžadována poměrně vysoká hladina 
dynamiky a výrazu. Přesto je však interpretačně více než žádoucí nakládat s dynamikou šetrně 
a pečlivě rozvrhnout nejen své síly, nýbrž i zvukové možnosti nástroje. Vodítkem by se mělo 
stát formální uspořádání skladby s cílem dostatečně upozornit na každou citaci výchozí 
Podoby prvního modelu, přičemž jednotlivé citace lze pojímat s gradujícím charakterem (v 
úvodu f, v závěru f f - fff). 
S přesvědčivou dynamickou a výrazovou výstavbou souvisí též otázka pedalizace. 
v notovém zápisu této etudy značení pedalizace chybí, to však rozhodně neznamená, že by 
2de měl interpret na uplatnění pedálu rezignovat. V interpretační praxi se v případě této etudy 
•ze setkat hned s několika různými pojetími a způsoby nakládání s pedálem. Například 
Martina Maixncrová35 dospěla ve své nahrávce z roku 1972 к této pedalizaci: 
Notový příklad č. 52 
Prestissimo, dťmoniaco 
Çp— 1 ....j 1 ... 
f f r ľ í J 1 1 ч í 1 j ^ 
— 
уф bß h j î ^ -
u : 1 ! 
^ — ~ 
4 bi 
P x P X P x 
Pedalizuje vždy první dvojhmat každé dvou- i tříčlenné osminové figury, a to shodně po 
Celé trvání etudy. Na několika místech význačných harmonicky či gradačně však pedalizaci 
zajímavým způsobem obměňuje, většinou směrem к úspornosti, a tak pedalizuje například jen 
Pfvní osminu v taktu či hraje úplně senza pedal (např. 5. takt). 
Jinou možností je pojmout etudu jako pozvolnou gradaci z dynamiky forte do dynamiky 
f f f a použití pedálu do této gradace začlenit. Osobně jsem při tomto pojetí dospěla 
k následující pedalizaci: díl a v závislosti na akustických podmínkách a na zvukových 
35 
SLAVICKÝ, K. Etudy a eseje (Martina Maixncrová - klavír; nahráno v Dvořákově síni Domu umělců, Praha 
' 9 7 2 ) , Trialog (Antonín Novák - housle, Zdeněk Tesař - klarinet, Emil Leichner - klavír), Invokace (Václav 
Rabas - varhany). Praha : Panton 1984 
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kvalitách nástroje buď senza pedal a nebo viz Notový příklad č. 52, díl a'viz Notový příklad 
c- 53, ka viz Notový příklad č. 54. 
Notový příklad č. 53 
Notový příklad č. 54 
P 
Etuda č. 2 díky své virtuózni sazbě pochopitelně přináší řadu technických problémů. 
P]anista zde bude pravděpodobně řešit čistotu hry při rychlých dvojhmatových skocích levé 
ш к У a zřetelnou, ač nevtíravou artikulaci ruky pravé. Náročné a choulostivé na čistotu a 
Sr°zumitelnost jsou ovšem také takty obsahující pasáže rozložených akordů. Konkrétně 
v Případě taktů 24 a 41 lze uvažovat o opačném rozložení rukou než jak stojí v notovém 
žaPisu (takt začít levou rukou a ukončit pravou). Pravé ruce tak připadne akord s rozpětím 
Scptimy, který p r o „i m ů ž e být hmatově přijatelnější než pro ruku levou (zejména v taktu 41). 
opačným rozložením rukou lze navíc dosáhnout VÔtSÍ plynulosti v přechodu do následujícího 
taktl"- v neposlední řadě tato drobná technická změna umožní před opětovnou citací výchozí 
p o d °by prvního modelu žádoucí artikulační gradaci. 
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Etudy a eseje, č. 3 
Jako třetí skladba cyklu přichází fantazijní esej, který pravděpodobně hned na první 
Poslech zaujme svým dynamickým a tempovým zvrásněním. Na časové ploše necelých čtyř 
minut se tempo změní hned několikrát, a to v závislosti na tomto značení: Largo, Piů mosso, 
Largo (tempo principale), Molto animato, Tempo I. (Largo), Piů mosso, Molto tranquillo, ma 
con moto. Vedle odlišných tempových označení se navíc ve skladbě objevují agogické změny 
typu avanti, rallentando apod. Skladatel zde do značné míry uplatňuje momenty překvapení a 
na časově krátkých plochách užívá četných a nečekaných kontrastů. Ty se týkají jak j iž výše 
zmíněného tempa a dynamiky, tak rovněž témbru. Kontrasty témbrové souvisejí především 
s využíváním extrémních poloh klaviatury a s častým střídáním basu a diskantu. 
Tempové zvrásnění a natěsnání krajních poloh dynamických a témbrových vedle sebe má 
za následek též rozrůznění výrazové, a tak esej působí vnitřně poněkud rozervaným dojmem. 
Uplatňování extrémních výrazových prostředků ovšem Slavický kompenzuje skromností 
kompozičního materiálu a strukturální jednotou. Jako scelující faktor zde funguje též 
Přehledné formové uspořádání skladby, jež lze označit schématem ab{ od 5. systému) x (od 9. 
systému) « ' (od 18. systému) b ' (od 20. systému) k (od 23. systému). Ač jsou tedy kontrasty a 
scelovací prostředky ve výsledku v rovnováze, v průběhu eseje dochází mezi nimi 
к m i m o ř á d n ě silnému a působivému pnutí. 
Grafč . 1 
Dynamická výstavba eseje č. 3 z Etud a esejů36 
30" v r 30" 2' 2'30" 3' З'ЗО" č a s 
Kompoziční materiál vychází z pouhých dvou prvků, jimiž je 
0 příraz resp. obrácený tečkovaný rytmus 
2 ) rozložené akordové kombinace (často akordů kvartové stavby), které Slavický 
obdobně jako v eseji č. 1 při gradaci či ve vysokých dynamikách vertikalizuje, 
Případně zdvojuje hlas v unisonu o několik oktáv níž či výš. 
M o ^ n u t á ž dle nahrávky pořízené v roce 2004 na recitálu ve Velkém Meziříčí v rámci festivalu Concentus 
ľ a V l a e (archiv autorky). Klavír Barbora Sejáková. 
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Notový příklad č. 55 
Intervalově opět převládají malé sekundy a velké septimy, poměrně častým je zde též 
tritonus. Ten se uplatňuje zejména v dílu x, kde v 9. - 11. systému doehází ke kombinacím 
zmenšených septakordů a tritonus se objeví nejprve ve vertikální a ihned vzápětí 
v horizontální rovině (Notový P ř í k l a d č. 56). Kombinace zmenšených septakordů a 
zdůraznění tritonu se obdobným způsobem uplatňuje též v eseji c. / , zejména v systémech 13 
- H a 18 (Notový příklad č. 57). 
Notový příklad č. 56 
Etudy a eseje, č. 3, systém 9: kombinace zmenšených septakordů 
Notový příklad č. 57 
Etudy a eseje, č. 7, systém 18: kombinace zmenšených septakordů 
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Melodicky výrazným intervalem je v eseji č. 3 vedle převážně descendenčně uplatňované 
malé sekundy a ascendenčně uplatňované velké septimy také descendenční malá tercie, resp. 
zvětšená sekunda. V průběhu skladby tento interval spíše jen nenápadně probleskuje a 
mimořádného významu nabývá teprve v kódě, zejména pak ve 25. systému. Zde je řetěz 
malých tercií zaznívajících průbojně v obráceném tečkovaném rytmu podložen ostinátními 
malými terciemi v basu (Notový příklad č. 58). Nelze si nevšimnout podoby s Quasi marcia 
funebre 2. věty Sonáty pro klavír „Zamyšlení nad životem" (viz Notový příklad č. 31, str. 55). 
Domnívám se, že tato podoba v sobě nese jasný sémantický potenciál. 
Notový příklad č. 58 
Etudy a eseje, č. 3, 25. systém 
Kóda je ovšem v kontextu celého eseje pozoruhodná nejen výše zmíněným důrazem na 
d escendenční malou tercii a odkazem na Marcia funebre Slavického Sonáty pro klavír. 
Sémantický potenciál je ukryt též v jejím rytmickém uspořádání - je založena výhradně na 
obráceném tečkovaném rytmu. Tento rytmus zde v sobě nese výraz neústupnosti a skladateli 
S n a d mohl být symbolem nevyhnutelnosti osudu. 
Konečně je kóda mimořádná svým tíhnutím к tonalité, a to ke skladatelově oblíbené cis 
m o 1 1 ' Z d e se tato tónina objeví pouze na přechodnou dobu, o to podstatnější je však její 
význam. V tvorbě Klementa Slavického existuje řada skladeb, v nichž j e cis moll tóninou 
h l a y ní (např. 2. věta klavírní sonáty či 3. věta Suity pro hoboj a klavír). Ve všech případech 
V s°bě užití této tóniny skrývá filozofický podtext a je spjato s hlubokou a niternou citovostí. 
Interpretačně lze v tomto eseji opět podobně jako v etudě č. 2 uvažovat o drobných 
technických změnách týkajících se zejména rozložení hudebního materiálu mezi obě ruce. 
^sterny i o a 11 tak tedy hned ve svém úvodu nabízejí možnost opačného rozložení rukou 
V Sk ladových pasážích. Pokud tato pasáž bude zahájena levou rukou, dojde v jejím závěru 
S n á z e k plynulému napojení dvou oktávových septim hraných přírazem. 
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Rozkladové pasáže využívající plochy celé klaviatury v systému 12 a 13 přinášejí nejen 
virtuózni běh od diskantů к basům, ale také až závratně prudké crescendo. Běh končí 
malíčkem levé ruky, pro nějž je ovšem úloha přesvědčivého završení pasáže v dynamice fff 
nadmíru náročná. Mnohem lepšího vyznění je možné dosáhnout, pokud poslední notu pasáže 
(f kontra) zahraje současně 2. a 3. prst pravé ruky. 
V závěrečném úseku Molto tranquillo, ma con moto je po interpretovi požadována velmi 
nízká hladina dynamiky, a to i při hře přírazů v basech. Levá ruka je zde nucena hrát 
v poměrně velkém rozpětí, bez možnosti úhozu prsty v poloze prodloužení kláves. Kontrola 
stisku klávesy je velmi znesnadněna, pokud ne přičiněním mechaniky nástroje přímo 
znemožněna. Při vlastní interpretační praxi se mi osvědčilo rozdělit basové decimy (resp. 
všechny intervaly psané v textu v basovém klíči) mezi obě ruce. Takto lze dosáhnout 
nesrovnatelně větší úhozové citlivosti. Je ovšem na místě upozornit v zájmu zachování výrazu 
tranquillo na nutnost maximálně plynulých a pomalých pohybů při přesouvání pravé ruky 
2 diskantů do basů a zpět. 
Etudy a eseje, č. 4 
. , . o h l j „ С Ptndou č 2 ii spojuje hned několik 
Esej vystřídá bouřlivě gradující, virtuózni etuda. S etudou J 
momentů, a sice: 
1) způsob nástrojové stylizace (vůd6, levá rnka je dop.ňována komplementárním rytmem 
drobných hodnot v pravé ruce) 
2) nepravidelné metrum 
3) náznak tonálního centra in b 
Notový příklad č. 59 
Allegro impetuoso (J = cca 152) 
V samotném úvodu etudy vykazuje nástrojová stylizace pravé ruky navíc podobnost 
Ctudou č. 1 z 12 malých etud. V obou případech je užito lomených velkých septim, jež 
nosnému hlasu levé ruky tvoří harmonicky poutavý doprovod, propůjčují skladbě nevšedr-' 
d r e v n ° s t a zvyšují její hybnost. Zde jsou však septimy záhy postupně zahušťovány, zprvu 
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tritonem, posléze navíc ještě sekundami. Od taktu 21 se doprovod pravé ruky rozbíhá do 
oktávových skoků, čímž dochází к jeho dalšímu obohacení. 
Ústřední rytmicko-melodický motiv, přednášený levou rukou, j e složen ze dvou prvků 
(viz Notový příklad č. 60). 
Notový příklad č. 60 
2) 
S jednotlivými prvky motivu je v průběhu etudy pracováno odděleně, přičemž naprosto 
Převažuje práce s prvkem prvním. Prvek druhý naproti tomu zaznívá poměrně vzácně a navíc 
u něj v závěrech taktů dochází к rytmické deformaci - z hodnoty čtvrťové je zestručněn na 
osminovou, což mu propůjčuje útočný, dá se říci dokonce až provokativní charakter (viz 
Notový příklad č. 59). V taktu 21 se druhý prvek objeví subito forte v podobě jakési variace 
(lomené šestnáctiny rozdělené mezi obě ruce) a od toho okamžiku sehrává v závěrech taktů 
úlohu kontrastní vsuvky. Jednotlivé citace této vsuvky se liší zejména délkou (trvají po dobu 
Jedné až tří osmin). Jestliže bylo řečeno, že druhý prvek ústředního motivu zaznívá poměrně 
Vzácně a že je s ním pracováno podstatně méně než s prvkem prvním, pak je ovšem třeba 
Podtrhnout, že mu to v žádném případě neubírá na důležitosti, spíše naopak. Druhý prvek zde 
Mastně představuje ono „koření", bez nějž by skladba naprosto postrádala svůj 
charakteristický výraz, svou „chuť a vůni". Jeho význam je potvrzen a umocněn v samém 
Závěru etudy, kde z n ě j skladatel tvoří brilantní vodopád sekund a septim, ne nepodobný 
2 á věru etudy č. 2 (Notový příklad č. 61 a 62). 
Notový příklad č. 61 
Etudy a eseje, č. 4 
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Notový příklad č. 62 
Etudy a eseje, č. 2 
Pouze letmo se nyní dotknu problematiky interpretace. Tato etuda a její virtuózni 
stylizace pochopitelně kladou maximální nároky na technickou zdatnost pianisty, ovšem 
některé úseky skladby v sobě skrývají navíc úskalí paměťová. To se týká zejména taktů 13 -
2 0 a téměř shodných 53 - 60. Obě ruce se zde propadají v nónových či decimových 
intervalech, aby se v začátku každého taktu skokem přes několik oktáv opět vyšvihly vzhůru. 
Při studiu těchto dvou úseků není třeba hrát je okamžitě v originálním znění - to by mohlo 
v ést ke zbytečně zahlcující práci а к postupnému uchylování se к mechanické hře. Více než 
vhodné je zde vycházet z harmonické hry každou rukou zvlášť, přičemž od nónových a 
decimových skoků si lze zpočátku „ulevit" hrou v téže oktávě, takže se ze skoků stanou pouhé 
sekundové či terciové kroky. Díky tomu dochází snáze к analytickému osvojení těchto úseků, 
Jejichž melodie (palce levé ruky) vychází vlastně zcela prostě ze střídání dvou pentatonik. 
Taktéž může začátek studia této etudy podstatně urychlit fakt, že mezi palci levé a pravé 
ш к у dochází к četným chromatickým postupům. Palec pravé ruky tvoří к palci ruky levé 
v ždy stoupající či klesající půltónový krok. Poněvadž palce v této etudě sehrávají hmatově i 
Psychologicky naprosto zásadní vůdčí úlohu, nabízí se logicky hned několik možností cvičení 
spočívajících v odlišení podstatného a méně důležitého. Tak lze hrát například: 
1 ) pouze palce obou ruku 
2) melodii levé ruky dle notového zápisu, pravou rukou pouze palec 
3) melodii levé ruky dle notového zápisu, pravou ruku harmonicky 
4 ) levou i pravou ruku harmonicky 
apod. 
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Etudy a eseje, č. 5 
Pátá skladba z Etud a esejů má zcela mimořádnou pozici - je časově umístěna ve zlatém 
fezu celého cyklu. V kontextu cyklu j c tento esej mimořádný take tektonicky, neboť 
Představuje jedinou dlouhou a mohutnou gradaci až do bodu zlomu, od nějž už se hudební tok 
vzmůže pouze na stručnou reminiscenci ve vyhaslém, zmrtvělém výrazu (viz Graf č. 4, 
Dynamická výstavba eseje č. 5 z Etud a esejů, str. 164). 
Kompozičně je v eseji opět kladen důraz na složku témbrovou. V této souvislosti 
zaujmou nejen nezvykle koncipované souzvuky a vytížení krajních poloh klaviatury, nýbrž 
také poněkud punktualistický ráz melodické linky. Rytmicky je skladba značně rozrůzněná a 
v horizontální i vertikální rovině dochází к četným komplikovaným kombinacím. 
Notový příklad č. 63 
Tranqui l lo , t r is te (Ji = cca 92) 
Forma eseje je zcela přehledná - třídílná s reprízou (schéma a b a ' ka). Doslovné 
°Pakování v rámci reprízy však Slavický staví prostřednictvím dynamiky do úplně jiného 
Světla tak, že posluchač je v pokračující gradaci stržen mohutným hudebním proudem a spíše 
n e ž skladatelovo myšlení formové vnímá záměr tektonický. Lze jednoznačně konstatovat, že 
P nPadě eseje č. 5 spolu forma a stavba nekorespondují. Jejich rozpor pak způsobuje zvláštní 
naPětí, právg pro tuto skladbu charakteristické. 
V e sej i je opět stejně jako u č. 1 a 3 upuštěno od taktového značení a chybí taktové čáry. 
ar°zdíl od předchozích dvou esejů zde však skladatel uplatňuje velice pečlivé a důmyslné 
bacení frázovacích obloučků. Díky tomu lze skladbu bez rizika chybného výkladu analyticky 
r ° 2 c l e n i t na jednotlivé fráze, což pianistovi (resp. posluchači) podstatně usnadní vhled a 
Vçjj v r 
m se do nálady a ducha interpretované (resp. poslouchané) hudby. A tak přestože 
p 0 s |uchač esej téměř po celou první minutu jejího trvání (cca 4 systémy) vnímá víceméně 
J a k o volnou improvizaci, může zaznamenat i jistou logiku a pravidelnost ve stavbě 
J e d n°tlivých frází. Zprvu přicházejí jednotlivé tóny jako jakési atomy, jež se jen nesměle 
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shlukují do drobných molekul. Velké vzdálenosti mezi „atomy" a zdánlivá neuspořádanost 
rytmická pak působí dojmem náhodného výběru tónů. Všechny začátky frází však vykazují 
jeden společný rys, a sice že bas zazní vždy až po sopránu (levá ruka přichází po pravé 
Pravidelně se zpožděním až po osminové pomlce). Také ve svém průběhu jsou si jednotlivé 
fráze podobné, a to především díky partu levé ruky - zachovává směr rozkladů od basu 
vzhůru, přičemž prvním intervalem je ve většině případů decima nebo z v ě t š e n á undecima 
resp. zmenšená duodecima (tritonus přes oktávu). 
Společně s počínající gradací se rytmus od 4. systému stává postupně přehlednějším a 
Pravidelnějším, hybnost se ustaluje na šestnáctinových hodnotách. V polovině 7. systému 
nastupuje díl b, v němž dochází к souboji dvou myšlenek (viz Notový příklad č. 64). 
První myšlenka sestává ze dvou akordů kvartové stavby podložených oktávovými skoky 
(skoky přinášejí intervaly velké septimy, malé nóny a tritonu přes oktávu). Druhou myšlenkou 
J e dvaatřicetinová kvintola umlčená osminovou pomlkou. Zatímco myšlenka první 
harmonicky i výrazově graduje, myšlenka druhá je v každé své citaci doslovně opakována s 
úrazem tvrdošíjnosti a neústupnosti. V 10. systému je z druhé myšlenky utvořena krátká 
Sp°jka, vplouvající v mohutném proudu do reprízy, jež má být nyní hrána ve fortissimu a 
v Poněkud živějším tempu. 
Krajně vypjatý výraz dílu a ' j e ještě stupňován v 13. a 14. systému, kde dochází к jakési 
S y n t é z e myšlenek z obou prvních dílů. V systému 13 má hudba melodicky jasný descendenční 
г a v kvintolách se v ní hojně uplatňují malé tercie nad tvrdošíjně se vracejícím basovým 
Cls> zatímco v systému následujícím se zvuková masa rozpíná, až exploduje jako supernova, 
samém vrcholu v diskantu do prostoru zazáří čisté kvarty (viz Notový příklad č. 65). 
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Notový příklad č. 65 
Když se i poslední svítivé částečky rozplynou a vyhasnou, zavládne beztížný klid. Ten 
rozechvěje krátký niterný recitativ a reminiscence, j ež zde však j iž ztrácejí pevné kontury a 
v "e jnižš í možné dynamice se rozpadaj í v abstraktní průsvitné skvrny a mizej í v nenávratnu. 
Na ploše necelých tří minut dokázal Klement Slavický v této skladbě vyklenout 
m>mořádně mohutný tektonický oblouk a naplnit j e j obsahem hodným sonáty či a lespoň 
r °změrnějš í fantazie. Snad právě díky těmto naprosto ojedinělým kvali tám zaznívá esej č. 5 
2 cyklu Etudy a eseje stále častěji na koncertních i soutěžních pódiích a lze zaznamenat j e j í 
Pmdce rostoucí oblibu. V repertoárech mladých nastupujících pianistů se upla tňuje j ak 
S a rnostatně, tak rovněž v kombinaci s j ednou či dvěma etudami z tohoto cyklu. 
Etudy a eseje, č. 6 
Šestá skladba tohoto cyklu by se dala označit za jakýsi spojník mezi formou etudy a 
formou eseje . Eduard Herzog j i v předmluvě к vydání Etud a esejů řadí mezi e tudy a s te jně 
t a k J' Poj ímaj í i pianisté, n icméně při je j í interpretaci se pravděpodobně většina z nich bude 
2 a rnýšlet nad nápadnými vazbami к předcházejícím esejům. 
Tou ne jvýrazně jš í vazbou j e zajisté oproštění od taktového značení a absence taktových 
Čar- S eseji tuto etudu spoju je však také výraz a charakter, j enž v začátku a především pak 
v závěru dosahu je kra jně mysteriózních poloh a pohybuje se až v jakési snové rovině. 
V n e Pos ledn í řadě к ese jům odkazu je významná úloha témbru. 
Rysy etudové však v šesté skladbě cyklu přesto převažují. Týká se to zejména .ychlého 
eniPa a stále přítomné pravidelné pulsace. 
Etuda c. 6 j e postavena na rozložených akordech kvartové stavby s převládaj íc ím 
^ l e m tritonu. V začátku na základě těchto rozkladů dochází ke střídání barevných ploch, 
V n i c h ž podstatnou úlohu sehrává témbr (myšlenka 1), a vsuvek s melodickým potenciálem 
H š l e n k a 2). Tyto vsuvky se pos tupně rozrůstají a j sou rozšiřovány, takže namís to 
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původních pěti dob zabírají záhy prostor až několikanásobně delší a nakonec jsou v systému 
22 povýšeny na hlavního nositele hudebního dění. Naproti tomu barevné plochy jsou 
rozehrávány nad prodlevami basových oktáv v levé ruce (myšlenka 3), které vedle úlohy 
témbrové sehrávají také roli melodickou a které к melodickým vsuvkám tvoří zvukově 
zajímavý kontrast. Všem těmto melodicky významným momentům dominují intervaly malé 
sekundy a malé tercie. 
Notový příklad č. 66 
Etudy a eseje, č. 6 
Myšlenka 1 
Notový příklad č. 67 
Etudy a eseje, č. 6 
Myšlenka 2 
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Notový příklad č. 68 
Etudy a eseje, č. 6 
Myšlenka 3 
Celá skladba představuje jediný dynamický oblouk od pp do ff a zpět, přičemž za vrchol 
!ze označit systémy 29 - 36. Narůstání dynamiky probíhá jen velmi pozvolna na základě 
téměř stále přítomných dvaatřicetinových hodnot. V systému 29 skladatel dosahuje forte a 
Pulsaci dvaatřicetin přerušuje. Tím je podtržen a umocněn nástup vrcholového úseku skladby 
a zároveň dochází ke zvýšení dramatičnosti výrazu. Oktávy zde vycházejí z myšlenky 3 a 
jsou vlastně její diminucí (Notový příklad č. 69). 
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Ve vrcholovém úseku etudy jsou několikrát bezprostředně za sebou citovány všechny tři 
hlavní myšlenky v pořadí 3, 2, 1. Je nesporně zajímavým faktem, že myšlence 2 je zde shodně 
jako v začátku věnován prostor pěti dob. Citace tvoří celkem čtyři ucelené skupiny, jež jsou 
ohraničeny pomlkami. Po předcházejících necelých 29 systémech hudby plynulého toku 
dvaatřicetin a po velmi pozvolné, plynulé gradaci, působí nyní vrcholový úsek nově a 
Překvapivě jako část plná kontrastů. 
V systémech 35 - 37 se objeví zajímavý témbrový efekt - rozklady kvartového akordu se 
nejprve v dynamice ff a pod pedálem rozběhnou od středu do krajů klaviatury, vzápětí se však 
ruce klavíristy musí vrátit do výchozí polohy a tóny akordu neslyšně stisknout tak, aby po 
Puštění pedálu a dynamickém propadu stále přeznívaly. 
V závěrečném úseku etudy (systém 39 - 50) se hudba opět navrací do počáteční nálady a 
do tajemného, až mystického výrazu a barvy. Skladatel zde výrazně uplatňuje prvek 
opakování - závěr obsahuje čtyři shodně dlouhé fráze s obdobným průběhem. К opakování 
navíc dochází též v rámci práce s myšlenkou 2, kdy její jednotlivé osmidobé citace jsou 
tvořeny dvěma shodnými čtyřdobými modely. Navzdory rychlému tempu a přesnému pulzu 
skladba ve svém závěru inklinuje až к jakési meditativní strnulosti а к odstředivé lehkosti.37 
Etudy a eseje, č. 7 
Z á v ě r e č n á skladba cyklu je brilantní etuda rychlého, dravého tempa a odhodlaného 
výrazu. Její charakter do značné míry určuje divoce tepající, strhující rytmus. Obdobně jako 
v eseji č. 3 zde skladatel hojně uplatňuje kompoziční prvek kontrastu, a to na časově velmi 
krátkých plochách. Kontrasty se projevují nejen po stránce dynamické, nýbrž také v artikulaci 
(střídání legato - staccato) a v hustotě sazby (rozeznění celé plochy klaviatury versus ostinátní 
Jednohlas pravé ruky). 
Objevuje se řada překvapivých momentů, jež jsou dány vedle výše zmíněných kontrastů 
t aké značnými nepravidelnostmi metra. V úvodu dochází ke střídání dvou- a tříčlenných 
osminových figur, které je prokládáno tvrdými, údernými vsuvkami (viz Notový příklad č. 
70) 
. přičemž délka těchto vsuvek postupně narůstá. 
Forma sedmé skladby cyklu je třídílná s reprízou. Etuda je tvořena čtyřmi kompozičními 
Modely, přičemž tři z nich zazní bezprostředně v úvodu. Model první (1. takt) rozeznívá za 
součinnosti pedálu celou plochu klaviatury nad basovou prodlevou a má téměř démonický 
7 V této souvislosti se nabízí p a r a l e l a s čínskou filozofií a principem souladu jin a jang Tempo a pravidelná 
Pulsace s ice h u d b u s tah u j í v e směru .jang, ovšem síla jin přesto převažuje a působ, odstředrvym uvolňováním, 
c ° ž je jev v etudách poměrně vzácný. 
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charakter. V 10. taktu se poprvé objeví v jakési quasi inverzi. Model druhý (2. takt) 
kompozičně vychází z modelu prvního, ovšem obdobný materiál předkládá nyní v nehybné 
Poloze uprostřed klaviatury v jednohlasu pravé ruky. Třetí model (3. takt) je ona výše 
zmíněná úderná vsuvka, jejíž délka v následujícím hudebním dění postupně narůstá. Zde 
zaznívají v unisonu obou rukou sekundové dvojhmaty, které melodicky tvoří vzestupnou 
chromatickou řadu. 
Notový příklad č. 70 
Deciso, con bravura 
První tři modely se prvních dvacet taktů neustále střídají. Jednotlivé citace modelu 2, 
k terý se vrací v jakémsi ostinatu, jsou prokládány rozpínajícím se modelem 3. Jejich střídáním 
dochází к prudkým a nečekaným kontrastům piano - forte. 
Model čtvrtý (Notový příklad č. 71) zazní poprvé v taktu 27 namísto předpokládané 
Averze modelu prvního. Je jakousi variací této inverze, ovšem výrazově natolik svébytnou, že 
JeJÍ jednotlivé citace skladatel často ani neprokládá citacemi ostatních modelů a staví z ní 
Vl'cctaktové plochy (např. takty 29 - 33 aj.). Ve středním dílu tak dokonce vytvořil dlouhou 
P'ochu devatenácti taktů, kde předkládá výrazné kontrasty ff versus pp a kraje klaviatury 
V e rsus střed klaviatury. 
Notový příklad č. 71 
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Etuda č. 7 představuje po stránce technické v kontextu cyklu Etudy a eseje jednoznačné 
vyvrcholení. Je skutečně efektní tečkou za celým cyklem. Dobře se ovšem uplatňuje i 
samostatně, o čemž se lze přesvědčit na mnoha klavírních soutěžích.38 Je to brilantní a 
strhující skladba, která se objevuje hojně nejen ve studijních plánech posluchačů konzervatoří 
a akademií, ale návazně také v koncertních repertoárech pianistů zejména mladé, nas tupuj íc í 
generace. 
3.3.4 Závěr 
První provedení cyklu Etudy a eseje se uskutečnilo dne 3. března 1967 v rámci Týdne 
nové tvorby, interpretkou byla Dagmar Baloghová. První nahrávku pak v roce 1973 vytvořila 
Martina Maixncrová. Dílo mělo být zařazeno na její profilovou desku, avšak totalitní režim 
zveřejnění nahrávky nepovolil, a tak se к posluchačům dostala teprve prostřednictvím 
autorské desky z děl Klementa Slavického vydané Pantonem roku 1984 (vedle Etud a esejů 
na desce figurují Trialog a Invokace). 
Etudy a eseje jsou cyklem skutečně vrcholných kvalit a hrány jako celek tvoří závažné 
dvacetiminutové dílo. V č e s k é koncertní klavírní literatuře 2. poloviny 20. století mají již své 
nezastupitelné místo, postupně však přicházejí ve známost i v zahraničí, kde se setkávají 
- .. , 39 
s mimořádně vřelým a živým přijetím. 
" 1 е г konzervatoří, Soutěž o cenu Leoše Janacka či boutez о с 
" S Lav i ckého etuda с 7 z cyklu Etudy a Nizozemí) a ve vSech případech 
Osobne jsem cyklus provedla v pěn zemích (Finsko, Francie папе 
Se i s t e ž e doslova strhla lavina zájmu o toto dílo a o tvorbu Klementa Slavického. 
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4 Klavírní opusy instruktivní 
4.1 Na bílých i černých 
4.1.1 Historický kontext 
Cyklus drobných instruktivních klavírních skladeb Na bílých i černých vznikl v roce 
1957, v roce 1960 poprvé vyšel tiskem (Panton). Hlavní iniciátorkou vzniku tohoto cyklu byla 
manželka Klementa Slavického, Vlasta Slavická, která v letech 1951 - 1960 působila jako 
učitelka klavíru v Kadani. Sám skladatel by patrně o zkomponování instruktivních klavírních 
skladeb ani neuvažoval, jak vyplývá z rozhovoru se synem manželů Slavických, prof. 
Milanem Slavickým: 
„... iniciativa nevyšla z jeho strany a ze začátku se mu do toho ani moc nechtělo, protože 
Pracoval na velkých orchestrálních a vokálních věcech. Ale když instruktivních skladeb pár 
napsal a viděl, že je děti hrají rády, že s nimi vyhrávají různé soutěže a že se o ně zajímají 
další učitelé z hudebních škol, že skladby poté vyšly i tiskem a že je o ně vlastně velký zájem, 
tak potom už ,kladl menší odpor', začalo ho to víc bavit a vytvořil těch skladeb celou řadu. 
Prvotní impuls ale rozhodně přišel zvenčí." 
Cyklus obsahuje 12 s k l a d e b a je určen těm nejmladším žákům. Náročnost skladbiček se v 
Průběhu cyklu stupňuje, a tak zde nalezneme klavírní miniatury vhodné pro děti přibližně 
s -, , . ,i -i nnd rukama žáků Vlasty Slavické a velmi rychle šestileté až dvanáctileté. Skladby zahy ožily pod гикаша za* j 
si získaly mimořádnou oblibu и dětí i vyučujících. Dodnes zaznívají pravidelně na koncertech 
Skladních uměleckých škol, na přehlídkách a na soutěžích mladých klavíristů, jako je např. 
ti , , . . . y i i č r)vě skladbičky (Deštivý den a Kozlíčkova Prague Junior Note či celostátní soutez ZUS. Dve SKiauo у 
Polka) byly zařazeny do Sarauerovy Klavírní školy pro začátečníky, Deštivý den pak dokonce 
j u r u j e jako jedna z prvních přednesových skladeb ve finské klavírní škole. 
4.1.2 Hudební jazyk cyklu Na bílých i černých 
, C b v i r k é h o Dostupně mizí ohlasy moravské nápěvnosti, 
Po roce 1954 v tvorbě Klementa Slavickeno posi F , . . . , n Q57Ï a Klavír a mládí (1958), částečně pak též v instruktivních cyklech Na bílých i cernych ( 1957) a A/m 
, , ciQSSÏ však lze ještě zaznamenat jejich v Sonátě pro klavír "Zamyšlení nad životem (1958) J 
d°zvuky. 
, X -, ?0 2 2007 v Ústavu hudební vědy FF UK. 
rozhovor s prof. Milanem Slavickým se uskutečn.l dne 2U. z. 
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Slavický v cyklu Na bílých i černých pracuje s minimem kompozičních prostředků a 
přece se mu podařilo vytvořit vpravdě mistrovské miniatury, které podněcují dětskou fantazii 
a poskytují malým klavíristům svobodu a prostor к tvořivosti. O jednotlivých prvcích 
hudebního jazyka tohoto cyklu pojednám detailněji v následujících podkapitolách. Každá 
Podkapitola je rozdělena na dvě části, a sice na část teoretickou a část praktickou. Část 
Praktická přináší didaktickou interpretaci prvků Slavického hudebního jazyka použitých v 
cyklu Na bílých i černých. Nastíním zde přístup к těmto prvkům, přípravu na jejich pochopení 
a akceptaci, možnosti procvičování a dalšího rozvíjení získaných schopností a dovedností. 
4.1.2.1 Melodika 
Hudebně teoretická analýza 
Melodika cyklu Na bílých i černých j e do značné míry ovlivněna modalitou a flexibilní 
diatonikou. Užitý tónový materiál se j i ž sám o sobě podílí na charakteru jednotlivých 
skladbiček, a tak se Slavický ve skladbách zpěvných a táhlých obrací к modům vycházejícím 
2 m o r a v s k é m e l o d i k y , v e s k l a d b á c h e n e r g i c k ý c h pro změnu zase к modům cikánským s 
Charakteristickou zvětšenou sekundou a ve skladbách svěžích, nekomplikovaných, 
kokuj í c í ch českou lidovou píseň, pak к tóninám durovým. 
Tónové rozpětí melodie se v pěti případech pohybuje do oktávy, v sedmi případech 
°ktávu přesahuje. Výběr intervalů je značně různorodý, avšak nedosahuje oktávy - Slavický 
měl zřejmě na zřeteli rozsah dětské ruky. 
Faktura je často homofonní vzhledem к nutnosti značného omezení kompozičních 
prostředků a použitých technických prvků. V těchto případech jedna ruka hraje melodii a 
druhá ruka ostinatní doprovod. Ostinato se však objevuje i ve skladbičkách s fakturou 
Polyfonní, u nichž melodie vytvářejí dvojhlas. 
Didaktická analýza 
Modalita 
Klavír j e ideálním nástrojem pro rozvíjení j iného než pouze dur-mollového cítění. Černé 
k'ávesy představují jednoduše dostupnou pentatoniku, s kterou je možné pracovat doslova od 
První klavírní lekce. Pentatonika vybízí ke hrám a improvizacím, na nichž se dítě učí vnímat 
zvláštnosti pětitónové stupnice. Ve vlastní pedagogické praxi uplatňuji hru na ozvěnu, hru na 
o t á z k y a odpovědi, zvukomalebnou improvizaci a zhudebňování dětských říkanek, případně 
t aké vlastních jednoduchých textů. Při hrách a improvizacích na černých klávesách j e třeba 
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dbát od samého počátku na rozvoj zvukové představivosti, к čemuž jako výborný prostředek 
slouží pedál. 
Později dítěti představím podobným způsobem celotónovou stupnici na tónech c d e fis 
gis ais, kdy tři tóny připadnou levé ruce a tři pravé. Při improvizacích a hrách vymezíme 
nejprve menší prostor, např. v rozsahu jedné oktávy, případně dokonce využíváme zprvu 
menšího počtu tónů celotónové stupnice, aby si dítě svůj improvizační materiál snadno 
osvojilo a dokázalo s ním pracovat tvořivě a s nadhledem. V opačném případě by se mohlo 
stát, že jej materiál zahltí, dítě se v něm ztratí a mechanismy spouštějící tvořivost se zablokují. 
Teprve postupně je možné žákovi rozšiřovat "teritorium", až nakonec obsáhne v improvizaci a 
hrách celou klaviaturu, díky čemuž bude intenzívně rozvíjet i technické dovednosti jako je 
např. překládání rukou. 
Též cikánská stupnice představuje vděčný improvizační materiál. Zpočátku bohatě 
Postačí improvizace na cikánském tetrachordu. Zvětšená sekunda je natolik výrazným znakem 
a natolik zvukově poutavým prvkem, že žáka improvizace na čtyřech tónech rozhodně nebude 
nudit. 
Při seznamování s modalitou Slavického skladbiček je opět vhodné využít improvizace. 
Žákovi budiž dovoleno pátrat, které konkrétní tóny způsobují onen zvláštní přídech a 
nezvyklý charakter melodie, a případně i vyzkoušet, jak by melodie zněla v běžné dur či moll. 
Takovéto pokusy působí blahodárně na tvořivost a fantazii a zároveň žáka nenásilným 
způsobem vzdělávají v hudební teorii. 
Polyfonie 
Polyfonie sice není „vynálezem" hudby 20. století, avšak v cyklu Na bílých i černých j e 
natolik význačným prvkem, že si zaslouží bližšího pojednání. Skladby polyfonní faktury z 
tohoto cyklu mohou výborně posloužit jako úvod do hry polyfonie. Ovšem ještě dříve, než 
jsou schopny tyto skladby zahrát, bývá dětem již zpravidla známa kompoziční technika 
kánonu. Připomeňme řadu českých lidových písní, které mohou kánonicky zpívat s rodiči či 
hrát na klavír spolu se svým pedagogem. К těm nejčastěji provozovaným patří Dú valaši, dú, 
Sletěla holubička, Dú kravičky, dú, Ej padá, padá rosička, Červená se, line záře. 
Stejně tak i к polyfonii je třeba přistupovat jako к písni a usilovat v první řadě o kvalitní 
zvládnutí každé melodie z v l á š ť , o její procítění a zpěvnou výstavbu frází. Osobně za účelem 
lepší schopnosti vnímání polyfonně vedených hlasů povzbuzuji žáky ke včasné (nikoliv 
°všem předčasné) hře zpaměti. 
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V začátcích hry vícehlasu se vyplatí vést dítě v polyfonním cítění doslova krůček po 
krůčku. Ve vlastní pedagogické praxi využívám následujícího postupu: jeden hlas hraje žák a 
druhý hlas učitel, posléze si úlohy vyměníme. Další možností j e transponovat melodii pravé 
ruky o oktávu výše a melodii levé ruky o oktávu níže, čímž dojde automaticky к výraznému 
barevnému odstínění hlasů. To samozřejmě podněcuje a rozvíjí vnímání polyfonie, obzvláště 
ý t i l W e c h , k d y A W «КИпД U m e c h a n i c k y a nettcclldVfl Bfl V0fit SVýlll VflitfUfttl slucllötll fl 
představivostí. 
Při hře polyfonie j e vhodné zapojit také zpěv, což lze učinit mnoha různými způsoby. 
N a b í z í s e n a p ř í k l a d c v i č e n í , k d y v r c h n í h l a s h r a j e ž á k а s p o d n í h l a s uč i t e l , o b a při t o m v r c h n í 
hlas zpívají. Posléze ten samý hlas už pouze zpívají a spodní hlas učitel jemně hraje. Totéž 
cvičení je samozřejmě v h o d n é provést i s hlasem spodním. (Dlužno však přiznat, že zapojení 
zpěvu v polyfonních skladbách z cyklu Na bílých i černých je vzhledem к modalitě a 
rozšířené tonalitě přinejmenším problematické. U žáka vyžaduje předchozí pěveckou 
zkušenost alespoň na úrovni lidových písní v rozsahu oktávy v tóninách dur i moll, u 
Pedagoga pak přímo dovednost zpívat v modálních tóninách a schopnost pevného hlasového 
vedení.) 
4.1.2.2 Rytmika 
Hudebně teoretická analýza 
Celkový rytmický obraz skladbiček z cyklu Na bílých i černých j e většinou jednoduchý a 
nekomplikovaný, daný plynulým pohybem s jednoduchými poměry mezi rytmickými 
hodnotami. Pouze v několika málo případech dochází к rozrůznění rytmu, kdy se poměry 
mezi rytmickými hodnotami stávají složitějšími. Tehdy lze vytušit opět vliv moravských 
idiomů (objevuje se například charakteristický obrácený tečkovaný lytmus . , , shluk 
O b l ý c h hodnot následovaný dlouhým tónem či synkopy). Programm názvy některých 
skladbiček odkazují к charakteristickým rytmickým figurám, jako j e figura pochodová 
(skladba č. 10 Pochodová) či polková (skladba č. 12 Kozlíčkovapolka). 
Podstatně složitější obraz přináší uspořádání metrické. Slavický s oblibou užívá 
nepravidelného metra, a to jak ve skladbách rychlých {Mateník, Ve střídavém taktu), tak i 
Pomalých {Invence, žal). K r á t k o d o b é vychýlení od pravidelného metra se objevuje i při 
^Chování pravidelného taktu {Ukolébavka pro Haničku, Malé preludium). V obou případech 
S e jedná o příklon к metru dvoudobému v taktech třídobých. 
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V neposlední řadě je nutné zmínit nepravidelné akcentování, které může souviset buď 
Přímo s nepravidelným metrem, a nebo se jedná o promyšlené přesouvání akcentů na doby 
původně lehké {Ostinata, Pochodová, Kozlíčkova polka). 
Didaktická analýza 
Nepravidelné metrum 
Při práci na pochopení, procítění a správné interpretaci nepravidelného metra může být 
výborným pomocníkem dirigování. To může probíhat několika různými způsoby: 
1) učitel hraje a diriguje pouze žák (v tomto případě je nutné, aby žák četl notový zápis 
dostatečně napřed a uvědomoval si, kolik dob bude mít následující takt) 
2) u č i l Ľ l p u s t í ř v u k o v q u imhrávkU: sedne s i p r o t i Ž á k o v i a d i r i g u j í s p o l e č n á 
3 ) u č i t e l a ž á k si s e d n o u p ro t i s o b ě a s p o l e č n ě z p í v a j í a d i r i g u j í 
Pro věkovou skupinu dětí, j íž je určen cyklus Na bílých i černých, považuji variantu 2 a 3 
2a vhodnější než variantu 1, a to z následujících důvodů: jednak učitel může žákovo 
dirigování bez problému kontrolovat a jednak žákovi společným dirigováním prostřednictvím 
vizuálních vjemů pomáhá ke správnému cítění střídavého metra a těžkých a lehkých dob. Při 
dirigování je však většinou třeba, aby skladba zněla v podstatně pomalejším tempu. 
Pokud chceme tempo skladby zachovat, hodí se к průpravě žáka tleskání těžkých a 
Polotěžkých dob. V případě skladbičky Mateník a Ve střídavém taktu tak vlastně dítě bude 
tleskat na hlavní melodické tóny. 
Notový příklad č. 72a 
Mateník, cvičení na zvládnutí nepravidelného metra 
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Notový příklad č. 72b 
Ve střídavém taktu, cvičeni na zvládnuti nepravidelného metra 
5 <Kû. * $ 
f î t t t t 
Tleskáním či ťukáním lze provázet zpěv (Mateník), případně klavírní hru učitele nebo 
nahrávku (Ve střídavém taktu). Ve vlastní pedagogické praxi se mi jeví jako velmi užitečné, 
když žák vyslovuje stále probíhající osminy. Zprvu tak může činit na slabiku „ta", posléze je 
vhodné slabikování zkomplikovat a tím vlastně v případě skladby Ve střídavém taktu odlišit 
Úlohu levé a pravé ruky: „tatytaty tatyty" atd. Na tomto slabikování a vytleskávání si j iž dítě 
trénuje předepsané akcentování. 
Nepravidelné akcentování 
Ve skladbách, kde nepravidelné akcentování souvisí se střídáním metra, je důležité, aby 
žák o důrazech hned od začátku práce na skladbě věděl a aby je procítil i fyzicky. V těchto i 
v e všech ostatních případech nepravidelného akcentování к fyzickému procítění a zažití 
Pomůže např. tleskání či podupávání, přičemž lze postupovat stejnými způsoby jako u výše 
P o p s a n é h o d i r i g o v á n í . D ě t i , které d o s u d nejsou schopné orientovat se dostatečným způsobem 
v n o t o v é m z á p i s u a k t e r é s a m y z a t í m n e d o k á ž í n k c e n t y v y t l e s k a t , je možné vzít za r u c e a 
Pomoci jim, nebo zvolit tleskání J e d e n o druhého", tedy dlaně učitele na dlaně žáka. 
4.1.2.3 Harmonie a akordika 
Hudebně teoretická aiinlýzii 
V cyklu Na bílých i černých užívá Slavický pčtičlenný funkční systém (T, D, S, F, L) 
obohacený o chromatické medianty. Oblíbeným souzvukem je zde kombinace dominanty a 
subdominanty, a to v mnoha různých podobách. Obecně lze říci, že se skladatel v tomto cyklu 
Pohybuje v rozšířené tonalitě, přičemž však tonální centrum nemusí být vždy jednoznačné. К 
tonálnímu zakotvení dochází buď mírně opožděně (Ukolébavka pro Haničku, Žal) a nebo 
zůstává tonální centrum nejednoznačné, jako je tomu v případě skladbičky Moravská píseň 
(zde je možno hovořit dokonce o bitonalitě - viz analýza jednotlivých skladeb). 
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Vzhledem к nutnosti jednoduché klavírní stylizace zde Slavický narozdíl od 
instruktivních skladeb určených starším žákům a skladeb koncertních neužívá svého 
oblíbeného zahušťování akordů sekundami a septimami ani akordů s obojetnou tercií. 
Slavického stále rostoucí záliba v malých sekundách a velkých septimách, jež vrcholí v tvorbě 
60. let (zejm. 12 malých etud a Etudy a eseje), se však přesto nesměle projeví již v tomto 
cyklu z roku 1957, a to především v poslední skladbě Kozlíčkova polka, kdy malé sekundy 
zaznívají harmonicky a velké septimy melodicky (pravděpodobně z důvodu rozpětí dětské 
ruky). Tyto intervaly jsou zde významnými nositeli vtipu a hravosti. 
Didaktická analýza 
Rozšířená tonalita 
Bohatá a nápaditá harmonie v rámci rozšířené tonality je charakteristickým rysem hudby 
20. století. Dítě s ní může být seznamováno již od prvních hudebních krůčků - k tomu dobře 
Poslouží tříruční či čtyřruční hra. Doprovod je vhodné volit zprvu co nejprostší, aby se žák 
naučil koncentrovat na svůj part a neztrácel se v množství zvuků. Postupně lze hru 
obohacovat rytmicky, melodicky i harmonicky, vždy ovšem citlivě a vkusně. (Harmonizacemi 
moderními, zároveň však vkusnými a až dětsky čistými se může pyšnit Klavírní školička 
Zdeny Janžurové a Milady Borové, k níž hudbu zkomponoval Luboš Sluka.) 
V cyklu Na bílých i černých je harmonie často zakomponována v melodii a hráč i 
Posluchač si ji uvědomují především díky existenci myšlených harmonických tónů.41 V 
některých případech tvoří harmonii přiznávky na lehké doby (Mateník, Ve střídavém taktu). К 
Posílení harmonického cítění a myšlení je vhodným metodickým prostředkem harmonická 
h r a , kdy všechny tóny tvořící jednu harmonii zahraje žák současně. Například u skladbičky 
Zo/ vypadá harmonická hra následovně: 
Notový příklad č. 73 
' Terminologie K. Janečka, viz JANEČEK, K. Melodika. Praha : SNKLHU, 1956. 
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Ve vlastní pedagogické praxi se mi jeví jako důležité podporovat harmonické cítění a 
myšleni též slovně a hovořit se žákem o pocitech a emocích, jaké ten který harmonický spoj 
vyjadřuje a vyvolává. Tyto pocity by vždy měly nějakým způsobem souviset s programním 
názvem a celkovým výrazem a obsahem skladbičky. Harmonická hra pak rozvíjí nejen 
harmonické cítění, zvukovou a prostorovou představivost, nýbrž též logickou a emocionální 
Paměť. 
Disonantní souzvuky 
Během práce s harmonickými spoji je vhodné žáka nenásilně seznamovat také s 
disonantními souzvuky. Dítě by si od samého počátku hry na klavír mělo postupně zvykat na 
souzvuk malé a velké sekundy a tyto dvě disonance bezpečně rozeznávat a rozlišovat. K tomu 
je samozřejmě potřeba hovořit o jejich charakteristickém zabarvení a toto zabarvení prožít a 
42 
p r o c í t i l i z a p o m o c i j i n ý c h v j e m ů £ i p ř e d s t a v . 
V případě disonantních souzvuků v cyklu Na bílých i černých jsme společně se žáky 
zkoumali, v jaké výrazové funkci jednotlivé konkrétní disonance figurují. Užitečné se ukázaly 
být zejména pokusy, při kterých jsme disonance odstranili či vynechali a následně jsme 
hodnotili pozměněný výraz skladbičky. Žáci si díky tomu uvědomili význam těchto disonancí 
ve skladbě, což j im podstatným způsobem pomohlo к jejich správné interpretaci. 
4.1.2.4 Forma a stavba 
Hudebně teoretická analýza 
Nejčastěji používaným formálním členěním je v cyklu Na bílých i černých třídílnost. 
Forma a b a, a b a či a b а к se objevuje v sedmi případech. V pořadí druhou 
^uplatňovanějš í formou je malá dvoudílná forma, vyskytují se však též formy volné, a to u 
skladbičky Invence a do jisté míry též u Ostinata. Invence přináší evoluční typ hudby s 
neperiodickou, nesymetrickou stavbou, přičemž jednotlivé její články na sebe navazují 
hneárně. 
Didaktická analýza 
Většina skladatelů 20. století se period.citě záměrně vyhýbá. Tak je tomu i u klavírního 
díla Klementa Slavického, nikoliv však v cyklu Na bílých i černých. Jak již bylo uvedeno 
42 c J f „ , v v n r a c o v a l a a do pedagogické praxe zavedla význačná 
Systém názorných obrazů ke každému ^ " . ^ ^ l p e R I N A , Т В. U klavíru bez slz aneb jsem P c d agožka T. B. Judovina - Galperina. viz JUDOVINA - GALFfcKii л , 
pedagog děti. (Překlad V. Jůzlová) Brno : Lynx, 2000 
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výše, periodicitu zde postrádá pouze jediná skladbička. Nesymetrická stavba obvykle 
vyvolává u dospělé části populace rozpaky či pocity nejistoty, což by pedagoga mohlo vést к 
domněnce, že je nutné žáka na nesymetrii speciálně připravit či se j i dokonce raději vyhnout a 
volit instruktivní skladby výhradně periodické. Praxe však tuto domněnku vyvrací. Děti 
přijímají takovou hudbu otevřeně, bezprostředně, bez zábran a předsudků. Pokud hudbu samy 
tvoří a komponují, přiklánějí se přirozeně právě к volným formám а к melodiím s lineárně 
navazujícími články. Praxe potvrzuje, že nesymetrie je dětem blízká a nepředstavuje pro ně 
žádný problém. 
Samozřejmou součástí práce na skladbě by měla být hudební analýza. Je vhodné začít co 
nejdříve pěstovat žákovu zběhlost a samostatnost v této činnosti, tak aby brzy byl schopen 
rozebrat skladbu sám a již z poslechu či z notového textu určit nejdůležitější místa ve skladbě 
• dynamický vrchol, emoční vrchol, nejtišší okamžik, plochy s dlouhou a pozvolnou gradací 
atd. Od všech těchto důležitých bodů se následně odvíjejí vlastnosti paměti žáka jako je např. 
rychlost a přesnost zapamatování, trvalost uchování atd. Samostatnou hudební analýzou je 
zároveň silně ovlivňován rozvoj hudební představivosti a logické a emocionální paměti. 
4-1.2.5 Prvky klavírní techniky 
V následující kapitole Analýza jednotlivých skladeb promluvím blíže ke konkrétním 
Problémům, jež mohou jednotlivé skladbičky cyklu Na bílých i černých přinášet. Zde se 
zaměřím pouze na obecné prvky klavírní techniky, které lze na skladbách cyklu cvičit, 
, v , „ zav™,', nadávat Vzhledem ke značné provázanosti a Pnpadně skladby přímo za tímto ucelem zakovi zadavat. vzn. 
— „ t ( i t n nroblematice není tato podkapitola rozdělena naprosté nerozlučitelnosti teorie a praxe v teto promemam, 
na část teoretickou a praktickou. 
Porovnáme-li skladby 1, 2. 3 a 5, vyvstane společný technický požadavek, pro hrn na 
klavfc naprosto zásadni • samostatnost pravé a levé roky. U skladbičky ,me„ce a ve střední 
« s t i Melodie j e tento požadavek dán polyfonní fakturou, u skladbičky М И * de» a Ostinalo 
Pak zejména rytmickou a dynamickou rozrûznénostl melodie při zachování pevného 
O'tmickčho řádu ostinata. D * * > * " " * * * * 
wtikulační, a to portamento v rnce pravé a legato v levé. Vý še jmenované skladbtčky 
„ „ ostatních skladeb cyklu Na bílých i cerných j e Samostatnost rukou přímo cvičí, zatímco u ostatmen SKia 
- • nřrHevším ve smyslu odstínění melodie a Požadavek samostatnosti j iž samozrejmosti, především 
doprovodu, důležitějšího a méně důležitého. 
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Dalším technickým prvkem je rychlá výměna poloh, zejména u skladbiček Ve střídavém 
'aktu a Pochodová. Nejedná se přímo o skoky, proto к procvičení tohoto problému postačuje 
Pevné uvědomění si poloh rukou a harmonická hra. Tak tedy konkrétně ve skladbě Ve 
střídavém taktu jsme spojili vždy dvojice taktů do jednoho akordu a hráli pouze harmonické a 
zároveň polohové změny. Toto cvičení jsme přenášeli též do jiných oktáv, aby dítě nebylo 
fixováno na střed klaviatury. 
Notový příklad č. 74 
Ve střídavém taktu, cvičení na změny poloh 
ň 
p -
— 
Obě výše zmíněné skladby, Ve střídavém taktu a Pochodová, přinášejí a procvičují 
úroveň další prvek klavírní techniky, a to vyrovnanost při rychlém střídání rukou. Střidání 
^kou je druhem toccatové techniky. U tohoto problému je nutné vycházet z pomalé hry a z 
Uvolnění obou paží při současném zpevnění konečků prstů. Pomalá hra by měla být 
Prováděna nejprve legato respektive portamento a teprve později staccato. 
Ve skladbě Pochodová se objevuje také rychlé repetování tónů. Jedná se o poměrně častý 
Prvek klavírní techniky, hojně užívaný již od dob baroka, přičemž od samého počátku vývoje 
klavírní techniky je za nejvýhodnější způsob provádění repetování považováno střídání prstů, 
a b vždy ve směru od malíčku к palci. Tento směr vychází z přirozeného úchopového 
Mechanismu ruky. Proto je nacvičení repetování u většiny žáků otázkou chvilky. Pro docílení 
rychlejšího tempa repetování lze využít výběr z velkého množství klasických klavírních etud s 
t°uto problematikou (Czerny, Lemoine ad.). 
Další technické prvky, jako jsou jednoduché a dvojité přírazy, dvojhmaty a rozličné 
artikulační způsoby, nepovažuji za nutné zde podrobněji rozebírat. Na tyto problémy se opět 
s°Ustředí mnoho klasických etud zejména z opusů Caria Czerného. 
Z a m y s l í m se však krátce ještě nad problematikou pedalizace. Nejjednodušeji a nejhruběji 
1 г е P o u ž í v á n í pedálu rozdělit na pedalizování současné a následné. (V pedalizaci profesionál. 
Sattiozřejrně existuje nesčetně odstínů jako poloviční pedál, vibrační pedál atd.) Cyklus Na 
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bílých i černých přináší zápisem od autora pouze pedalizaei současnou, a to jednak za ú č e l e m 
podbarvení a zvýraznění akcentů, jednak za účelem podtržení harmonie a svázání tónů, u 
nichž ruka sama legato zahrát nemůže (Ve střídavém taktu a Pochodová). V neposlední řadě 
zde současná pedalizace slouží к barevnému oživení (Malé preludium). Jelikož se ve všech 
výše uvedených případech jedná o skladby živé a energické, je naprosto zásadní nejen 
přesnost sešlápnutí pedálu, ale též jeho pouštění. Jiná pedalizace od autora předepsána není, to 
však neznamená, že nelze vkusně a střízlivě využít možností pedalizace následné, a to 
obzvláště ve skladbách pomalých a táhlých, jako jsou Žal a Moravská píseň. 
4.1.3 Analýza jednotlivých skladeb 
I. Deštivý den 
První skladbička z cyklu Na bílých a černých je jednou z nej slavnějších Slavického 
instruktivních skladeb - bývá zařazována do českých i zahraničních klavírních škol. Lze se jen 
dohadoval, CO konkrétně způsobilo takovou popularitu této skladbičky. Dle mého názoru jsou 
d ů v o d e m j e j í o b l i b y p ř e d e v š í m n e v š e d n í v ý r a z a n á l a d a , o d l i š n é o d v é t š i n y o s t a t n í c h 
instruktivních skladeb, s nimiž se žák na této úrovni vývoje běžně setkává. Miniatura Deštivý 
den m á n á l a d u m a l á t n o u , p o n u r o u , což přesně odpovídá jejímu programnímu názvu. Nelze 
než konstatovat, že se skladateli pozoruhodným způsobem povedlo převést atmosféru 
deštivého dne do podoby tónů. A zřejmě právě proto je skladbička tak úspěšná. 
Notový příklad č. 75 
Jedná se o skladbu homofonní faktury psanou v třídobém taktu, v malé třídílné formě s 
rcprízou a b a\ přičemž čtyřtaktový díl b melodicky sehrává roli pouhé epizody. Melodie je 
U f n í s t ě n a do levé ruky, pravá ruka setrvává na ostinatu d v osminových hodnotách, což 
2Působuje jistou monotónnost a statičnost. Tónový materiál vychází z aiolského modu a 
kolísavým IV. stupněm g - gis. 
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Dětem skladba především umožní pracovat na nevšedním výrazu. Zapojuje jejich 
obrazotvornost a fantazii a velice sugestivním způsobem jim dodává odvahy k tomu, aby 
Převedly své konkrétní představy do znějící hudby. Tak se již ve velmi raném věku učí 
projevit tyto představy prostřednictvím své hry. Technicky si procvičí samostatnost pravé a 
levé ruky, a to samostatnost jak artikulační (portamento v pravé ruce, legato v levé ruce), tak i 
rytmickou a dynamickou. Pravá ruka by měla zachovávat monotónní piano, kdežto ruka levá, 
hrající expresivním legatem se zapojením celé paže, vyklene každou frázi dynamicky i 
výrazově. 
Nyní upozorním na několik detailů, jež rozhodně stojí za povšimnutí při práci na skladbě 
společně se žákem. 
Na 2. době 2. taktu se objeví první poslucháčsky jasná harmonie, a to kvartsextakord В 
dur, který vedle tónů právě znějících vznikne myšleným přeznívajícím tónem b. Vzápětí však 
na 3. době dojde zazněním tónu a ke sklouznutí do sextakordu d moll. Pro posílení žákova 
harmonického cítění je vhodné zahrát tento takt harmonicky - první akord vznikne spojením 
1- a 2. doby, druhý spojením 2. a 3. doby. 
Ve 3. taktu se poprvé projeví kolísavost IV. stupně a melodie díky tomu získá lydický 
Přídech. Sled tónů gis-e-d odkazuje к moravské melodice. 
Díl b - melodická epizoda přináší volné chromatické tóny a nejčastějším intervalem se 
2de stává malá sekunda. Ta s sebou přináší vláčnost, malátnost, ospalost. Za povšimnutí stojí 
2- takt dílu b se sledem tónů fís-f-d. Přesně tento sled tónů je totiž později (metricky posunutý 
°d 2. doby) použit ve funkci závěru melodie. 
2. Invence 
D r u l i ň s k l a d b i č k a z c y k l u Na bílých i Černých je polyfonní, dvoulllasá. Druhý hlas, byť 
Výrazově významný, se zde však omezuje na pouhé přerušované OStinatO na třech tónech a -
h-e. Invenci provází jistá metrická rozkolísanost - Slavický předepisuje takty 3/4 a 5/4. Obraz 
rytmický je však dán plynulým pohybem s jednoduchými poměry mezi rytmickými 
hodnotami. Hudební proud vlastně stále přináší pravidelné J zaznívající střídavě v pravé a v 
levé ruce (komplementární rytmus aneb Jedna ruka hraje, druhá stojí"). К přerušení toku J 
dojde pouze dočasně v taktu 11. Stavba je n e p e r i o d i c k á , jednotlivé melodické články, tvořící 
Vesměs dvoutaktí, na sebe navazují lineárně. Jedná se o evoluční typ skladbičky, formální 
Schéma lze zhruba znázornit takto: takt 1 - 12 hlavní část, takt 13 - 16 spojka, takt 17 - 23 
k«da. Tónový materiál představuje aiolský modus s kolísavým III. stupněm с - cis. 
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Notový příklad č, 76 
M í r n ý m p o h y b o m (Moderato) 
Ï 
P 
1 s 
mm 
il 5 m 
p 
Tato miniatura u dětí rozvíjí nejen vnímání, myšlení a cítění polyfonní, nýbrž též 
metrické. Střídavé metrum v pomalém tempu evokuje volnost, nevázanost, svobodu. Jistou 
míru svobody přináší i tempo, které v sedmi taktech kódy významným způsobem zakolísá 
(poco piú animato - poco ritardando). Nejvýraznějším technickým prvkem je zde apel na 
samostatnost rukou. 
Při práci se žákem se mi jevilo jako důležité od počátku důsledně dbát na cítění po 
dvoutaktích vc všech místech, kde je toto od autora předepsáno. Každé dvoutaktí má svůj 
melodický a dynamický vývoj, jehož dodržováním lze předejít mechanické hře. Za 
mimořádnou pozornost stojí takty 5 - 8 , neboť se v nich objeví významný prvek hudby 20. 
s to le t í - b i t o n a l i t n P r a v á r u k a s e z d e v z p í n á do C dur, avšak ostinato v ruce levé sráží 
nadějnou snahu vrchního hlasu svým tvrdošíjným p ř í k l o n e m k aiolské a moll. 
Se zvídavými žáky j s m e pátrali po způsobu, jakým skladatel odděluje spojku od hlavní 
části Invence. Upozornila jsem na změnu v nepravidelném metru, jež sc stává pravidelným 
tfídobým a s nímž jde ruku v ruce akcentování na těžké doby. Povšimli jsme si také proměny 
°stinata v levé ruce. To je zestručněno na pouhé tři tóny a z původního motivu vlastně tak 
zbývá jen jeho hlava. 
Podobným způsobem jsme se žáky pátrali také po výrazových prostředcích a 
kompozičních prvcích, které oddělují spojku od kódy. Tím nejvýraznějším prostředkem je 
jistě změna tempa, ovšem nalezli jsme i další zajímavosti, např. porušení dosavadního 
kompozičního principu Jedna ruka hraje, druhá stojí". 
3. Melodie 
Třetí skladbička přináší veselou, bezstarostnou náladu a odkazuje к české l idové písni. 
° b j e v u j e se v ní hned několik prvků českého folklóru - pevné zakotvení v durovém tónorodu, 
Paralelní sexty v melodii , symetrická forma, perioda rozdělená na třítaktové polověty (stejně 
J a k o např. v české lidové písni Andulko šafářova). 
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Notový příklad č. 77 
K l i d n ě , nep ř í l i š zvolna (Allegretto) 
ш. 1 Ш 
m 
Ě m 
p 
w-
1 
Forma Melodie je a b a кь (6+8+6+5 taktů). Každá perioda je rozdělena do dvou polovět, 
Přičemž melodie těchto polovět přináší vždy téměř shodný materiál. Skladbička je převážně 
dv o j l i l a s á - h l a v n i m e l o d i c k é děn í не p o ce lou d o b u odehrává v pravé ruce. Levá ruka v díhl a 
přizvukuje paralelními sextami, v dílu b a v kódě však dostává úlohu rovnocenného spodního 
hlasu, který tvoří přibližný zrcadlový obrys ke hlasu vrchnímu. Kóda pak navíc přináší třetí 
hlas, přičemž všechny tři hlasy jsou relativně samostatné. Vrchní hlas zde melodicky vychází 
2 dílu b. 
Tonálně je celá skladbička pevně ukotvena v G dur, jejíž vládu neohrozí ani laškovně 
Působící tón b na 3. době předposledního taktu. Zde vzniká souzvuk tří velkých sekund 
b+c+d, které vycházejí z dominantního nónového akordu postaveného na subdominantě (c e g 
b d). Tento souzvuk tří velkých sekund je rozveden do kvintakordu G dur se zdvojeným 
Skladním tónem a s vynechanou kvintou. Jedná se o Slavického oblíbený spoj, jehož hojně 
využívá v Kozličkověpolce к podtržení vtipu a hravé a laškovné nálady. 
Největším úkolem při práci na skladbě s dítětem bezesporu bude kvalitní hudební 
zvládnutí jednotlivých hlasů a výstavba frází. K tomu je nutné melodie správně rozčlenit. 
L e vá ruka v tomto nepředstavuje problém, u pravé ruky je však situace komplikovanější. Jak 
j i ž bylo zmíněno výše, první perioda (díl á) se skládá ze dvou třítaktových polovět. Skladatel 
třl'taktí zdůrazňuje a podtrhuje dynamickou výstavbou polověty. Výstavba melodická a 
tytmickáje ovšem poslucháčsky poněkud m a t o u c í . Jedná se zejména o spodní vrchol melodie 
n a 1. době 3. taktu, podtržený navíc akcentem, a o dvojici osminových not na 3. době 3. taktu, 
t edy v samotném závěru první polověty. Nezbývá než cítit melodický závěr první polověty až 
n a 1. době následujícího taktu, na níž však zároveň již začíná polověta druhá. Obě polověty 
j sou tedy přepojeny, čímž vzniká dojem spojitosti celé první periody. 
Druhá perioda (díl b) je do dvou polovět 4+4 takty rozdělena mnohem výrazněji, к čemuž 
Př ispívá nejen jasná stavba a rytmická nekomplikovanost melodie, nýbrž též dynamický efekt 
°zvěny - 4 takty forte, 4 takty piano. 
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Při návratu dílu a chybí akcent na spodním vrcholu melodie, ovšem skladatel pro změnu 
předepisuje malý akcent na 1. dobu 2. taktu, na níž připadá tón d, melodické centrum polověty 
i periody. Tohoto přesunu akcentu je vhodné si s dítětem všimnout a následně na něj 
upozornit i interpretačně. 
Kóda je podobně jako díl b rozdělena jasně na dvě polověty. Jak již bylo zmíněno výše, 
vychází melodicky z dílu b, melodie je však oproti dílu b podstatně zestručněna, a tak vzniká 
členění 2+3 takty (opět podobně jako díl b má být první polověta hrána forte, druhá piano). 
Jakoby náhradou za toto zestručnění se k dvojhlasu přidává hlas třetí, a tak kóda vyznívá 
zvučně a plnokrevně. 
4. Mateník 
Nejcharakterističtějším rysem skladbičky Mateník je bezesporu střídavé metrum (4/8 a 
3/8). Jedná se o skladbu živou, veselou, rozmarnou, s pravidelným motorickým tepem stále 
Probíhajících J>. Motoričnost se projevuje i v melodii na těžkých dobách častými návraty již 
zazněvších tónů a v přiznávkách tvrdošíjně se vracejícími tóny d+a. Zde lze dokonce 
konstatovat, že se jedná o jakousi přerušovanou prodlevu. 
Notový příklad č. 78 
Dost i rychle (Poco vivo) 
Miniatura je tonálně pevně ukotvena v D dur. Harmonicky je velmi prostá,v podstatě zde 
dochází к pouhému střídání funkcí T D/S. Formálně se jedná o malou třídílnou formu a b a ' , 
Přičemž я ' j e možné pojímat též jako ka. Díly jsou zpravidla členěny po třítaktích (a = 2x 3+3, 
b = 2x3+4, a' = 3+4). 
Pro dítě bude vedle střídavého metra pravděpodobně novinkou stejnosměrný pohyb obou 
rukou v rychlém tempu. Při rozvíjení klavírní techniky a při začátcích hry oběma rukama 
dohromady se metodicky vychází zpravidla z protipohybu, který je pro ruce vzhledem к jejich 
r a d i o v é konstituci pochopitelně přirozenější. Ve skladbičce Mateník dochází к zrcadlovému 
Pohybu pouze v dílu b. Lze tedy předpokládat, že díky střídání pohybu stejnosměrného a 
r a d i o v é h o zde žák získá novou dovednost. 
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K pochopení jednoduchosti harmonické stavby této skladbičky jsme vycházeli při 
nácviku hry oběma rukama dohromady z harmonické hry. Záky jsem vedia ke včasné hře 
zpaměti, čímž došlo k podstatnému zapojení logické složky hudební představivosti a tím k 
Předcházení mechanické hře. 
Na začátku dílu b jsem žáky upozorňovala na druhý hlas v levé ruce a povzbuzovala jsem 
je, aby sami přišli na to, co způsobuje, že je tento hlas náhle zajímavý (především opouští 
motorický pohyb stále probíhajících ) a stává se rytmicky bohatším, kromě toho zde také 
chybí přerušovaná prodleva charakteristická pro díl a). Atraktivita levé ruky však postupně 
každým novým zazněním téhož modelu klesá. Proto je vhodné uvažovat například o možnosti 
interpretačně vynést levou ruku pouze při prvním zaznění dílu b a při repetici se pak 
soustředit více na ruku pravou. Zvýraznění levé ruky je však každopádně na místě v seconda 
voltě, kde mezi spodním a vrchním hlasem vzniknou vskutku krásné sekundy e+fís, fis+g, 
rozvedené do tercie e+g a následované zřetelným odsazením před návratem dílu a. Díl a není 
opakován doslovně. Jeho tok je po třech taktech umlčen a posléze nastoupí efektní čtyřhlasý 
závěr vystavěný z rozloženého D/S septakordů a z tonického kvintakordu. 
V prvním vydání cyklu Na bílých i černých v revizi Elišky Kleinové je uveden stejný 
Prstoklad jako v notovém příkladu č. 78. Navrhuji v případě skladbičky Mateník prstoklad 
jiný, který se mi v pedagogické praxi velmi osvědčil. 
Notový příklad č. 79 
Dosti rychle (Poco vivo) 
n J 4 i a i 
A l , f Z P 
? 1 —а — 
s 5 ÍT~5 ^ 3 
5. Ostinato 
Děti se s principem ostinata setkávají při výuce hry na klavír většinou velmi záhy. 
V z Pomeňme na oblíbený doprovod dudácké kvinty, který je vhodný k mnoha lidovým písním 
a nápěvům. Také ostinátní doprovod hry učitele představuje výborný prostředek hudebního 
r°zvojc začátečníka. (Na principu ostinata začíná např. Klavírní prvouka Ludmily Šimkové.) 
Ostinato v páté skladbičce z cyklu Na bílých i černých je tvořeno tritonovým motivem v 
^ m i c k y rovném pohybu čtvrťových hodnot. Nad tímto ostinatem se odvíjí hlavní melodické 
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dění v pravé ruce. Tónový materiál zde představuje směs lydického a mixolydického modu s 
k o l í s a v ý m II I . stupněm, případně lze uvažovat o směsi cikánské moll a mixolydické. 
Každopádně má melodie jasný mixolydický charakter a připomíná jihoslovanský či cikánský 
folklór, v čemž vedle použitého tónového materiálu hraje podstatnou roli též intervalové 
složení melodie a její složka metro-rytmická. 
Formu je možno znázornit schématem i a b с хь ka (2+4+4+4+4+5 taktů). Jak je na první 
pohled zřejmé, panuje nad celkem skladby stavebný řád založený na zrcadlovém principu. 
Dále je zřejmé, že převládá členění po čtyřtaktích. Každý díl tak představuje jednu 
melodickou frázi, kterou lze navíc ve třech případech rozčlenit na dva melodické články po 
dvou taktech. Nad těmito třemi frázemi (nad díly a, b, c) panuje též jistý řád, založený na 
principu variačním. První dvoutaktový článek zaznívá jako téma, druhý dvoutaktový článek 
pak jako jeho variace. Tento princip je porušen až v dílech хь ka. 
Rytmická a dynamická výstavba s formou zcela nekoresponduje, jak o tom ještě 
podrobněji pojednám v následujících odstavcích. Vrchol je umístěn přibližně ve zlatém řezu 
skladby. 
Metodicky je tato skladbička vhodná к posílení samostatnosti rukou, podobně jako již 
několik skladeb předchozích. Na pozadí rytmicky jednoduchého a rovného ostinata přináší 
pravá ruka rytmicky bohatě rozrůzněnou melodii s přírazy, synkopami a akcenty nejen na 
těžké doby (kóda). Zároveň tato miniatura u žáka rozvíjí dynamické cítění, neboť je zde 
požadováno poměrně velké dynamické rozpětí na relativně malé ploše. 
Při hře melodie z v l á š ť pravou rukou jsme společně se žáky učinili pokus - zahráli jsme ji 
zcela bez dynamiky. Výsledek byl pozoruhodný, neboť jsme si rázem plně uvědomili její 
vázanost a závislost na dynamice. Ta se projevila tím, že při hře bez dynamiky se forma 
skladby rozpadla na dva velké nesymetrické díly s předělem mezi 14. a 15. taktem 
(hypoteticky forma А В). Hypotetický díl A se rozčlenil na tri malé díly a b a'(s opominutím 
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introdukce) a působil j ako jasně uzavřený celek. Hudební dění v hypotetickém dílu В se 
potom zdálo být poněkud neopodstatněné, bez smysluplného vývoje a bez uspokojivého 
zakončení. 
Poté jsme melodii zahráli s dynamikou přesně podle autorova zápisu a náhle se její smysl, 
její stavba a logika naprosto proměnily. Dynamika do chápání melodie vnesla docela j iné 
svě t lo . S á c i s j z t o h o t o e x p e r i m e n t u o d n e s l i po l íčen í pití v las tní in t e rp re tac i . U v ě d o m i l i si 
úlohu dynamiky a porozuměli formě a stavbě skladby. Zároveň přirozeně dospělí k logickému 
propojení 14 a 15. taktu, tedy dílu c s dílem хь. v němž se nachází vrchol skladbičky. 
Vrchol j c vedle dynamiky forte umocněn též několika kompozičními prostředky. Zde j e 
opět pro žákův hudební rozvoj velmi užitečné, pokud bude veden к aktivitě pátrat po 
Prostředcích, kterými Slavický dociluje efektu vrcholu skladby. Je vhodné žáka navést na 
správnou stopu a dále už jej pak pouze povzbuzovat к samostatnému přemýšlení. V tom je 
velký a krásný úkol učitele, aby dítě naučil o hudbě přemýšlet a posléze přicházet s vlastními 
nápady a názory. 
Správnou Stopou jc bezesporu notový zápis a znějící hudba. Čeho si žák všimne v zápisu, 
t o jsou akcenty pravidelně umisťované na těžkou dobu v celé oblasti vrcholu. Dále si 
Pravděpodobně všimne opakování jednotaktového motivu. Ze znějící hudby pak vyposlouchá 
výraz melodie, která zde nabývá jižanského temperamentu s prvky extatické tanečnosti. 
Objevují se v ní synkopy, díky akcentům a prvku opakování působí až vyhroceně. 
Charakteristickým znakem melodie jc upozorňování na lydický a mixolydický prvek (gis, c). 
Po vrcholu střihem přichází kóda a uklidňuje předchozí vyhrocené hudební dění rovným 
rytmem a nižší dynamikou. Zklidňující funkci má též princip opakování, který naopak v 
Předcházejícím čtyřtaktí působil jako extatický, vyhrocující prvek. 
Skladba Ostinato je mimořádně vhodná pro rozvoj analytických dovedností. Ve vlastní 
Pedagogické praxi jsem žáky upozornila na zrcadlovou formu skladby a na srozumitelné 
úrovni j im vysvětlila výše uvedené schéma. Poté jsme společně přemýšleli a hovořili o tom, 
jaký vztah existuje mezi díly b - хь, а - ka. 
6. Ukolébavka pro Haničku 
Šestá skladbička cyklu je již poněkud rozměrnější a oproti předcházejícím pěti 
Miniaturám vyžaduje náhle vyšší úroveň rozvoje hudebních schopností. Žák si na ní bude 
cvičit především výdrž, ovšem ke slovu přijde i řada obtížných výrazových prvků, jako je 
n aPř. klidná, houpává, vyrovnaná hra. Udržení klidu je pro děti jedním z nejtěžších 
'nterpretačních úkolů. 
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Skladbička zůstává dlouho bez tonálního centra. Posluchač se orientuje pouze podle 
center melodických, jež jsou jasná a zřetelná а к nimž se melodie stále s železnou 
pravidelností vrací. Tónový materiál zde představuje flexibilní diatonika, konkrétně se jedná o 
F dur s kolísavým II. a III. stupněm. Stavba je poměrně přehledná, skladbička je 
komponována ve formě a a ' ka. 
Notový příklad č. 81 
Jemně, mírně rychle, kolébavě (Andante e dolce) 
Л г—Г — - 1 
První takty se vyznačují postupným přidáváním hlasů - 2 takty jednohlas, další 2 takty 
dvojhlas (zde si v levé ruce povšimněme malých sekund objímajících tón a shora i zespoda, 
které jsou nositeli sladkého, až mazlivého výrazu), nadále tříhlas s ostinátně se opakující 
Prodlevou na tónu c. Pozoruhodný je též vývoj motivu, který je naznačen v notovém příkladu 
č- 82. Jeho rytmický a melodický obrys zůstává po celé trvání dílu a zachován. Tonální 
centrum motivu a následně celé fráze najdeme vždy na třetím tónu. 
Notový příklad č. 82 
ФшщщшёёёшЁЁ 
Charakter is t ické stálé opakování rytmického a melodického obrysu tohoto mot ivu 
Představuje výrazný zvukomalebný prvek připomínající kolébání a uspávání dítěte. Vedle 
t o ho to opakování ovšem ve zbývajících částech taktů dochází к pos tupnému obohacování 
Melodického toku př idáváním osminových hodnot a rozšiřováním intervalů. 
V otázce tonálního centra nabude posluchač jistoty teprve v samotném závěru dílu a, kde 
2 a zní jasná dominantní funkce - Slavického oblíbený alterovaný dominantní nónový akord se 
2většenou kvintou. 
Díl o ' p ř i n á š í obdobné hudební dění j a k o díl předchozí, nyní však j i ž od počátku zaznívá 
t r ° jh las až čtyřhlas a také rytmická složka j e podstatným způsobem obohacena. Oživený 
Výraz druhého dílu podporu je i ostinátně se opakující prodleva na tónu c v levé ruce, která j e 
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tentokrát bez ligatur. V taktech 33 - 36 dochází ke zřetelné proměně metra na dvoudobé, 
ačkoliv takt 3/4 zůstává zachován. 
Kóda už přináší pouhou reminiscenci a stálým monotónním opakováním hlavního motivu 
se dobere zdárného konce, tedy zklidnění, ztišení, zvukomalebné znázorněného usnutí dítěte. 
Melodicky je skladba ukončena na kvintě, harmonicky na kvintakordu F dur, jemuž však 
předchází zaznění velké septimy. Jedná se opět o Slavického oblíbený obrat, s nímž se 
setkáme i v řadě dalších skladeb. 
Notový příklad č. 83 
7. Žal 
Pokud učitel vybere tuto skladbičku sedmi či osmiletému dítěti, pravděpodobně mu 
nejprve bude muset přiblížit, co vše se skrývá za slovem „žal". Žal může člověka bolet uvnitř, 
Přičemž navenek se téměř neprojeví, nebo může vytrysknout ven v podobě potoků slz. 
Nejspíše to ale bude něco mezi těmito dvěma extrémy. Pak je člověk smutný, pohroužený do 
Sebe, ale chvílemi jako by ho vnitřní bolest duše zvedala ze židle a nutila s nepřízní osudu 
bojovat. Všechny tyto podoby žalu lze nalézt v 19 taktech Slavického skladbičky. 
Metodicky je tato miniatura ideální pro dítě uzavřené, bojácné, projevující se málo 
Muzikálně. Zde má možnost naučit se, jak lze hudbou vyjádřit emoce, a skladbička může 
Podstatnou měrou přispět k jeho otevření se а к odbourání zábran, jež mu nedovolovaly 
sPontánní hudební projev. 
Formálně i tektonicky je s k l a d b a jasná a přehledná - a xa a (6+6+7 taktů). Jednotlivé díly 
jsou odstíněny dynamicky i tonálně. Modus krajních dílů je devítitónový, jedná se o 
chromatickou řadu pěti tónů a durový tetrachord (počínaje tónem e 11111221). Modus dílu b 
j e osmitónový, začíná opět chromatickou řadou a počínaje tónem g má intervalovou skladbu 
1 1 11231. Předěl mezi jednotlivými díly je podtržen též metricky, kdy na konci každého dílu 
Je takt 6/4 zestručněn na 3/4. 
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Notový příklad č. 84 
S citem, nepříliš pomalu (Al legre t to , espressivo) 
4 » 2 
Faktura skladbičky Žal j e polyfonní - jedná se o dvojhlas, založený obdobně jako 
skladbička Invence na principu komplementárního rytmu. Soprán krouží v podstatně větších 
intervalech než alt, který se pohybuje převážně pouze v sekundových krocích. Právě tyto 
mtervalové odlišnosti obou hlasů jsou Slavickému znamenitým vyjadřovacím prostředkem -
Pravá ruka je ona součást žalu, která člověka aktivuje, zatímco levá ruka stísňuje a člověk se 
P°d tíhou takové vnitřní bolesti uzavírá do sebe. 
Hned první takt v dvojhlase přináší díky myšlenému přeznívání tónů pozoruhodnou 
harmonii, kde Slavický použije chromatickou mediantu (kvintakord fis moll, sextakord d 
moll). К podpoře harmonického cítění je zde vhodná harmonická hra (viz notový příklad č. 
7 з ) . Harmonický spoj má společný tón a, který zároveň tvoří melodické centrum. Od něj se 
melodie vzpíná а к němu se opět propadá. К největšímu, к nejoptimističtějšímu 
mtervalovému vzepětí melodie pak dojde v přechodu к dílu b, kde zazní zvětšená kvinta. 
V dílu b se intervaly zvětšují i v levé ruce. Ubývá malých sekund, zároveň jsou oba hlasy 
Posunuty o tercii výše. To spolu s vyšší dynamikou otevírá bránu dosud zavřeným citům a 
Nechává je vyplout na povrch. Otevřenost vrcholí na samém sklonku dílu b, v onom uťatém 
3 / 4 taktu, jehož nedokončenost a zkratkovitost zde připomíná kompoziční styl Janáčkův. 
Návrat dílu a přináší temnější a stísněnější náladu, kdy i pravá ruka hraje sempře piano. 
Skladbička končí tesknou rezignací v dynamice pp. 
Nezbývá než žasnout, kolik výrazových odstínů dokázal Slavický vměstnat do pouhých 
1 9 taktů, a to navíc s použitím kompozičních a technických prostředků omezených natolik, 
аЬУ skladbičku mohlo zahrát dítě sotva školou povinné. 
112 
8. Ve střídavém taktu 
Jak název napovídá, skladbička je založena na střídavém metru (4/8 a 3/8). Jedná se o 
kousek nesmírně efektní a pódiově vděčný. Mezi dětmi je velmi oblíbený, к čemuž jistě 
Přispívá nejen výraz této skladbičky a možnost projevit při její interpretaci svůj temperament, 
ale též skutečnost, že na koncertech mají žáci se skladbičkou Ve střídavém taktu vždy velký 
úspěch. Pozitivní pódiová zkušenost se předává obrazně řečeno z generace na generaci, a tak 
jc mezi malými pianisty o tuto miniaturu stále mimořádný zájem. Metodicky ji lze doporučit i 
dětem bojácným, kde lze předpokládat kladný vliv na jejich sebevědomí. 
Notový příklad č. 85 
Tónový materiál zde vychází z g moll s kolísavým II. a VII. stupněm. Melodie, která se 
°dehrává v levé ruce, je intervalově poměrně stereotypní - přináší výhradně čisté kvarty, v 
dílu b pak zejména sekundy a septimy. Pravá ruka tvoří přiznávkami harmonický doplněk к 
Melodii, složený vertikálně i horizontálně ze sekund a tercií. 
Forma je třídílná a b a kb (14+20+14+5 taktů). Základní stavební článek představuje v 
dílech a dvoutaktí, které pravidlem zachovává stejnou harmonii. V závěrech dílů a se objevují 
n emelodické čtyřtaktové epizody ve funkci spojky (k dílu b či ke kódě). V dílu b jsou články 
r°zšířeny na třítaktí. 
Interpretačně zde sehrává podstatnou roli především pregnantní rytmus, vyrovnaná hra a 
akcentování. O tom, jak žáka připravit na střídavé metrum, bylo j iž pojednáno v kapitole 
hudební jazyk cyklu Na bílých i černých, kde jsem se dotkla též harmonické hry. Ta se zde 
krYÍe se cvičením na časté změny poloh, které se v začátcích hry oběma rukama dohromady 
jev>' jako velmi užitečné. V praxi jsme se žáky spojili dva takty vždy do jednoho akordu. V 
dalš>'m stadiu nácviku skladby jsme pak z tohoto akordu vyčlenili melodii levé ruky. 
S l e d o v a l a hra dle notového zápisu, ovšem legato. Teprve nakonec jsme se propracovali к 
P ř e p s a n é m u staccatu, při němž jsme dbali na výrazné akcentování. 
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Častým kamenem úrazu byl při výzkumu prstoklad Elišky Kleinové a žáci se raději 
přikláněli к této variantě: 
Notový příklad č. 86 
S v i ž n ě , e n e r g i c k y (Allegro energico) 
* 
9. Moravská píseň 
Po předchozí dravé a energické skladbě přichází nyní skladbička klidná s prvky táhlé 
slovácké písně. Téma s výrazným descendenčním charakterem je typickým recitativním 
kvaternem 43 Rytmus melodie v pravé ruce je bohatě rozrůzněn a vznikají zde složitější 
Poměry mezi rytmickými hodnotami. Z moravské melodiky vycházejí především 
charakteristický obrácený tečkovaný rytmus .. a shluky rychlých hodnot následované 
dlouhým tónem, např. Л Ji J. . Pouze sporadrcky se v melodii objevuje dvojhlas. Doprovod v 
levé ruce přináší ostinátní rytmus, který zde pravděpodobně symbolizuje neměnnost, 
osudovost. 
Notový příklad č. 87 
Klidné, nepříliš zvolna (Tranquillo non troppo) 
i z BARDOS, L. N a t u ľ . i c h e T o n s ľ r , 9 Methode .hrer Messung. In 
Terminologie Lajose Bárdose. Viz BARDOb, . Supraphon 
T R 0 J A N , J. Moravská lidová píseň. Melodika /Harmon,ko. Praha . P 
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Tonální zasazení této skladbičky není jednoznačné. V podstatě se zde proud hudby odvíjí 
bitonálně - melodie vychází z aiolské a moll s kolísavým II. stupněm, zatímco doprovod v 
levé ruce je situován do d moll. Tónový materiál tedy nabývá frygického a zároveň dórského 
charakteru. Tonální víceznačnost se však projeví až po několika taktech, neboť kvartsextakord 
d moll v prvním taktu působí jako jasná subdominantní funkce. Stavba je zasazena do 
přehledné třídílné formy a b a , přičemž díl b je zestručněn na pouhé 4 takty. Tato 
zkratkovitost středního dílu opět vychází z moravské melodiky. 
U žáka rozvíjí Moravská píseň vedle rytmického cítění především zpěvnost hry a 
schopnost vedení frází. Skladba vyžaduje zřetelné odstínění melodie od doprovodu. Aby si 
žáci uvědomili nejednoznačnost tonálního zasazení této miniatury, použila jsem postup, při 
němž jsem je nejprve seznámila s melodií a s doprovodem zvlášť. Pokus.li jsme se 
sopránovou melodii tonálně zasadit a zharmonizovat a žáci si při tom uvědomili, že zatímco 
krajní díly jsou pevně zakotveny v a moll, v dílu b dochází k tonálnímu vybočení do d moll 
(opět typický prvek moravské melodiky). O tonální zasazení jsme se posléze pokusili i u 
doprovodu a následně jsme porovnali a zhodnotili výsledky. Nakonec jsem žáky seznámila 
s originálním zněním skladby. 
V melodické složce skladbičky je vhodné upozornit na dva významné detaily. Tím 
Prvním je náhlý příchod poměrně velkých intervalů v dílu b, který se snoubí s nečekaně 
vypjatou dynamikou. Melodicky, dynamicky a dokonce i harmonicky zde tedy dochází к 
výraznému emočnímu vzplanutí a vzepětí. Po melodickém vrcholu celé skladbičky na tónu 
8 " se však emoce opět prudce zklidňují, za což nese zodpovědnost nejen klesající směr 
melodie, nýbrž též fakt, že dojde к přísnému vyplnění předchozích intervalových skoků. 
Další pozoruhodnost přináší druhý hlas při návratu dílu a v taktu 13. Ten zde v porovnání 
se začátkem skladbičky přichází v daleko tesknějším a žalostnějším výrazu. Malé sekundy 
dávají melodii frygický přídech a celému hudebnímu dění pak vtiskují výrazový pól smutku, 
tísně, rezignace. 
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Notový příklad č. 88 
Moravská píseň, takt 1 a takt 13 
Ф4 
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10. Pochodová 
Desátá skladbička cyklu Na bílých i černých převyšuje všechny ostatní svými 
technickými nároky. Žák si na ní vedle repetování, používání současného pedálu a vedle 
nepravidelného akcentování cvičí především artikulaci, a to jak ve smyslu zřetelnosti hry, tak 
i ve smyslu různých artikulačních způsobů hry a jejich rychlého střídání (staccato, tenuto, 
•egato). Skladbička přináší charakteristický pochodový rytmus, který je přítomen po celou 
dobu jejího trvání až na výjimku dvou taktů ve vrcholu. Interpretačně zde vyvstává požadavek 
Pľegnantní rytmické hry výrazně motorického charakteru. 
Notový příklad č. 89 
Ostře rytmicky, p o c h o d e m (Alla marcia, ben ritmico) 
Faktura skladbičky je homofonní. Po jednohlasé introdukci zaznívají současně jeden až 
t ř i hlasy, jejichž vertikální i horizontální intervalové složení odkazuje к dvojhlasům lesních 
r°hů. Inštrumentační asociace se zde přímo nabízejí - zvukově-interpretační vzor vedle 
lesních rohů může představovat též bubínek a trubka. 
Tonálně je tato miniatura zasazena do nekomplikované B dur (ladění trubky), formu lze 
Z o r n i t schématem i a xa k> (4+8+6+6 taktů). Jasné oddělení introdukce a dílu je dáno 
Příchodem razantní tercie na první dobu zdůrazněné akcentem a pedálem. Toto zdůrazňování 
t ě ž k é první doby posléze zůstává zachováno až do samotného závěru skladby. 
Zde je na místě upozornit na jeden významný prvek Slavického hudební mluvy, a tím j e . 
h ý b á n í se uniformitě a předvídatelnost.. Tento prvek se objevuje i v miniatuře Pochodová, 
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kde po gradaci a vyvrcholení v dílu xa posluchač očekává návrat dílu a. Skladatel zde však 
předloží materiál introdukce. Ten je ovšem nyní charakterově pozměněn a díky razantní tercii 
na těžké době vlastně dochází к důmyslnému spojení kompozičního materiálu introdukce a 
dílu a. Z toho důvodu se posluchači jeví jako logické a opodstatněné, že hudební proud spěje 
к závěru, a to i bez doslovné reprízy dílu a, již původně očekával. 
Při práci se žákem bude pravděpodobně ožehavým tématem otázka prstokladu. V 
notovém příkladu č. 90 je uveden první takt dílu a s prstokladem Elišky Kleinové a ten samý 
takt s návrhem změny prstokladu v levé ruce. Tento prstoklad umožňuje větší svobodu levé 
ruky. Dítě tak může do hry zapojit celou paži a tím dosáhne znělejšího, pevnějšího a 
energičtějšího úhozu. Zároveň doporučuji přidat pedál na všechny 4. doby, jež mají být hrány 
tenuto. 
Notový příklad č. 90 
5 
,lll> i _í i а 
! 
t =Žf= 
S k * 
s 
«a. * 
11. Malé preludium 
Malé preludium přináší evoluční typ hudby s expozičními prvky. Pro expozičnost hovoří 
užití čtyřtaktí jako základního stavebního článku a návrat tématu (nejedná se však o reprízu), 
evolučnost však převažuje, a to díky tonální neukotvenosti, díky naprostému vyhýbání se 
dominantní funkci i díky celkové stavbě miniatury. Její forma je dvoudílná a a', uvnitř však 
vládne jistá neperiodičnost, kdy díl a lze rozdělit na 4+4+2+2 takty, zatímco díl a' na 4+3+4 
takty. 
Tónový materiál představuje modus vycházející z harmonické moll s frygiekou 
s e k u n d o u , přičemž Slavický v melodii nejčastěji předkládá především oba charakteristické 
intervaly, tedy malou a zvětšenou sekundu. 
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Notový příklad č. 91 
Po žákovi je zde požadována lehká a vyrovnaná prstová hra pravé ruky, komplikovaná 
řadou důmyslných pomlk. Z toho vyplývá nutnost přesného cítění pulsace, v čemž jistě bude 
skvělým pomocníkem metronom. V neposlední řadě je tu dítě konfrontováno se širokou 
dynamickou paletou, objeví se též Slavického oblíbený dynamický efekt, jehož hojně využívá 
v instruktivních skladbách pro starší žáky i ve skladbách určených profesionálním pianistům, 
a to prudký zlom forte - subito piano. 
O dynamice je v případě Malého preludia vhodné hovořit hned v první fázi práce na 
skladbě, neboť zde sehrává roli mimořádně důležitého výrazového prostředku. Přitom si nelze 
nepovšimnout zajímavé skutečnosti, a sice že oba díly jsou dynamicky vystavěny naprosto 
shodným způsobem. V obou případech se jedná o pozvolnou plynulou gradaci z piana do 
forte. 
Při práci na skladbě se ukázalo být přínosné představit žákovi tónový materiál a tvořivým 
způsobem jej s ním blíže seznámit (viz kapitola Hudební jazyk cyklu Na bílých i černých). V 
tomto ohledu jsme se věnovali zvláště druhému čtyřtaktí, jež přichází náhle s jakýmsi 
durovým přídechem a jež vnáší do hudebního proudu výraz rozsvícení, optimismu, naděje. 
T , f nřinomíná celotónovou stupnici a vychází z lydického Jeho modus se základním tónem na f pripomína сеюш 
niodu se zvýšenou kvintou. 
Výchozí modus celé skladby, který míl až dosud svůj základní ,ó„ „a d, jc v dílu 
Přesazen do B dur se zvýšenou sekundon. Tón e v závěrečných tak,ech pak není kolísavým 
tónem Vvchází z intervalového složení stupněm, nýbrž pouze alterovanym tonem, vy 
šestnáctinového modelu - ten vždy začíná malou sekundou. 
, j - imo7ornit a tím mu pootevřít bránu do světa Ještě na jednu zajímavost je vhodne zaka upozornit , u л 
, » j-i „ 7Hf skladatel v pouhých dvou taktech doslova hudební tektoniky. Jedná se o záver dílu a. Zde skládáte p j 
. „„S ctavěl Porovnejme takty 1, 5, 9 a 11 + 12. 2boří vše, co v předchozích deseti taktech pracne stavěl. J 
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Notový příklad č. 92 
12. Kozlíčkova polka 
Kozlíčkova polka je časově nejrozměrnější skladbou cyklu Na bílých i černých. Přináší 
rozmarný výraz, vtip, tanečnost, hravost. Po žákovi je vedle zvládnutí řady dílčích 
technických prvků požadována především schopnost poměrně dlouhého soustředění a výdrže. 
2 dílčích výrazových a technických obtíží jmenujme například dynamické kontrasty, 
nepravidelné akcentování (přesouvání akcentů na původně lehké doby), hru dvojitých přírazů 
a v neposlední řadě též pestrou škálu artikulačních a úhozových způsobů hry. 
Notový příklad č. 93 
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Skladbička je jasné, periodické stavby, s tndílnou formou a b a . Krajní díly jsou 
zakotveny v F dur, díl b přináší tonální vybočení do B dur. V průběhu skladby se zejména v 
melodii objevuje řada alterovaných tónů, v rámci durového tónorodu pak i několik kolísavých 
stupňů. Melodie se pohybuje v poměrně velkých intervalech, mezi nimiž vládnou zejména 
sexty. Horizontálně užívá Slavický též svých stále oblíbenějších velkých septim a malých 
sekund, které předkládá i vertikálně. Malé sekundy horizontálně zazní hned v samotném 
tématu, kde tvoří půltónové zdobení melodie. Vertikálně se objeví v druhé periodě (2. řádka 
Notového příkladu č. 93), kde vznikne malá sekunda a+b mezi levou a pravou rukou, a 
zejména potom v dílu b. 
V harmonii opět zaznamenáme časté užití kombinace S/D funkce. Slavického oblíbený 
spoj (viz analýza skladby č. 3 Melodie) zde zazní hned pětkrát. 
Z pozice pianisty zde upozorňuji na jednu malou zajímavost. Jedná se o závěr dílu b 
(seconda volta), kde v pravé ruce u Slavického naprosto výjimečně dochází ke vzácné podobě 
s oblíbenou kompoziční hříčkou Bohuslava Martinů - hmatově člení J> po třech, zatímco 2/4 
takt i metrum zůstává zachováno. 
Kozlíčkovupolku později Slavický upravil též pro klavír na čtyři ruce. 
4.1.4 Závěr 
Cyklus Na bílých i černých znamená významný přínos pro instruktivní klavírní literaturu. 
Jak vyplývá z analýzy jednotlivých skladeb, nejedná se v pravém slova smyslu o instruktivní 
skladby, nýbrž spíše o klavírní miniatury vysokých uměleckých kvalit. Každá skladbička 
přichází se specifickým výrazem a díky svému programnímu názvu a vnitřnímu obsahu 
otevírá v dětech brány fantazie. Klementu Slavickému se zde geniálním způsobem podařilo 
skloubit minimum kompozičních prostředků s maximem vyjadřovacích prostředků. Často 
kombinuje více prvků moderního hudebního jazyka a klavírní techniky, což je ve 
skladbičkách pro děti na této úrovni rozvoje hudebně-pianistických schopností naprosto 
m i m o ř á d n é a u instruktivních skladeb jiných autorů se s tímto fenoménem setkáváme jen 
výjimečně. 
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4.2 Klavír a mládí 
4 .2 .1 H i s t o r i c k ý k o n t e x t 
Cyklus deseti skladeb pro mládež Klavír a mládí komponoval Klement Slavický stejně 
jako svou Sonátu pro klavír „Zamyšlení nad životem" v roce 1958, tedy hned v roce 
následujícím po vzniku cyklu Na bílých i černých. Většina skladeb je určena již pokročilejším 
klavíristům - například závěrečná Balada plně vyzní až pod rukama třinácti- či čtrnáctiletých, 
najdeme zde však i několik skladeb vhodnějších spíše pro menší děti. Jde o skladby, které 
jsou svým obsahem i použitými kompozičně-technickými prostředky rozhodně bližší věkové 
kategorii do deseti let než žákům starším - například Zlý sen nebo Opuštěné ptáče hudebně a 
výrazově pochopí a hráčsky zvládnou j iž děti osmileté. 
Cyklus Klavír a mládí je věnován „Našemu Milanovi", synovi Klementa a Vlasty 
Slavických. Milan Slavický se učil hrát na klavír od raného dětství a v rozhovoru s autorkou 
dne 20. února 2007 vzpomíná na samozřejmost a nepostradatelnost aktivního provozování 
hudby v jejich rodině, zejména v 50. letech, kdy byl Klement Slavický politickým režimem 
doslova uvržen do izolace. 
První vydání cyklu Klavír a mládí tiskem pochází z roku 1963, dílo vydal Panton a 
revidovala Eliška Kleinová. Pro velký úspěch a zájem ze strany učitelů i žáků tehdejších 
lidových škol umění došlo v Pantonu poměrně záhy к vydání druhému, a to v roce 1966. Toto 
druhé vydání j e pozoruhodné tím, že přináší několik drobných ale významných kompozičních 
úprav, o nichž se podrobněji zmíním v analýze jednotlivých skladeb. Neuvedu-li jinak, bude 
vzorem pro notové příklady 1. vydání cyklu Klavír a mládí. 
4.2.2 Hudební jazyk cyklu Klavír a mládí 
Hudební jazyk cyklu Klavír a mládí se vyznačuje obdobnými rysy jako cyklus Na bílých 
i černých, komponovaný o pouhý rok dříve. Dozvuky Slavického „moravského období" jsou 
zde stále zřetelné a výrazně ovlivňují melodiku, rytmiku i harmonii jednotlivých skladeb. 
V kompozičních prostředcích a v klavírní stylizaci se Slavický již neomezuje zdaleka tolik 
jako v případě cyklu Na bílých i černých. Využívá větší plochy klaviatury, častých změn 
Poloh, objevují se zde efektní prvky klavírní stylizace jako rozložené akordy (v levé ruce nyní 
většinou v široké harmonii) a také prvky témbrové (dlouhé přeznívání tónů, výrazná role 
Pomlk atd.). O jednotlivých prvcích hudebního jazyka pojednám v následujících 
Podkapitolách, které budou opět rozděleny na část teoretickou a část praktickou. 
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4.2.2.1 Melodika 
Hudebně teoretická analýza 
Podobne jako v cyklu Na bílých i černých vychází tónový materiál i zde z modality a 
flexibilní diatoniky a již samotný výběr tónů je Slavickému významným výrazovým 
prostředkem, jenž přímo ovlivňuje charakter a náladu skladeb. Často dochází к oscilaci mezi 
několika diatonickými či modálními řadami, čímž vznikají mody osmi- a vícetónové. 
Tónové rozpětí melodie se ve většině případů pohybuje přes oktávu, pouze skladby 
Ukolébavka pro Milana a Moravská přinášejí zpěvnou melodii s rozsahem do oktávy. Širší 
rozpětí melodie pochopitelně souvisí s vyšší vyspělostí hráčskou a s větší svobodou ve 
využívání kompozičně-tcchnických prostředků. 
Často se v rámci jedné skladby objevuje faktura homofonní i polyfonní a dochází 
к efektnímu a rafinovanému prolínání. V některých případech je polyfonie spojena s využitím 
rytmických i melodických ostinat. Nejvýraznější polyfonii přináší skladba Moravská, kde se 
setkáváme se čtyřhlasem. Ten je zde natolik významným obsahově-výrazovým prostředkem, 
že si zaslouží hlubšího pojednání při samotné analýze (viz Analýza jednotlivých skladeb). 
Nelze si nevšimnout v melodice cyklu Klavír a mládí jistého rysu, který místy 
Probleskuje již v cyklu Na bílých i černých a který se v dalších dílech (zejm. Klavírní sonáta a 
Suita pro hoboj a klavír) stane významným, ba dokonce charakteristickým rysem Slavického 
hudební mluvy. Jedná se o melodické i harmonické zdůrazňování septimy, v závěrech skladeb 
či v závěrech určitých částí skladeb pak až o jakousi její apoteózu. 
Didaktická analýza 
Modalita 
Modálni a umělé tónové řady ve skladbách cyklu Klavír a mládí je vhodné se žákem při 
hodině identifikovat. Přispěje to к lepší orientaci v tónovém materiálu а к rozvoji sluchové, 
bgické a emocionální paměti a představivosti. Při vlastní pedagogické praxi hovořím se 
žákem o výrazu, který daná tónová řada přináší, případně jej i nechám pátrat po konkrétních 
tónech způsobujících c h a r a k t e r i s t i c k é zabarvení a náladu. Jelikož je skladateli výběr tónů 
skutečně významným výrazovým prostředkem, dbám na to, aby si žák spojitost a 
^dělitelnost tónového materiálu a výrazu skladby plně uvědomil a aby tento fenomén 
náležitě emocionálně akceptoval. 
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S tónovými řadami dále pracujeme formou improvizace. Cílem může být například 
vytvoření j e d n o h l a s é několikataktové periody, k níž učitel případně improvizuje druhý hlas. 
Improvizační dovednosti je třeba rozvíjet pomalu a nenásilným způsobem, ocenit každý 
pokus a povzbuzovat vlastním příkladem. Je důležité vytvořit při improvizaci přátelskou a 
nenucenou atmosféru a podpořit v dítěti pocit volnosti, zároveň však i plnou koncentraci a 
muzikantské uvědomění, tak aby mohlo využít všech svých schopností, dovedností a 
hudebně-teoretických znalostí. 
U méně komplikovaných tónových řad doporučuji přistoupit též k transpozicím. 
Polyfonie 
AŽ na j e d i n o u V ý j i m k u {Moravská) není cyklus Klavír a mládí nijak výrazně polyfonní. 
V í c e h l a s se z d e o b j e v u j e sp íše p ř í l ež i tos tná a p ro l íná se s d o p r o v á z e n ý m j e d n o h l a s e m . 
Didaktickému přístupu к polyfonii ve skladbě Moravská se budu věnovat v podrobné analýze 
skladby. C o se týče o s t a t n í c h polyfonních případů, vycházím důsledně ze hry jednotlivých 
hlasů a dbám na jejich dokonalé sluchové zvládnutí a zapamatování. Žák by měl být schopen 
vpolyfonicky význačných místech skladby přednést každý hlas zvlášť a interpretačně 
Postihnout jeho barvu a náladu. Může mu pomoci představa instrumentace. Při výsledném 
spojení všech hlasů lze podpořit vnímání a srozumitelnou interpretaci polyfonie zvukovou 
Představou smyčcového kvartetu, pěveckého sboru či orchestru. 
4.2.2.2 Rytmika 
Hudebně teoretická analýza 
Rytmický obraz skladeb cyklu Klavír a mládí je dán většinou nekomplikovanými poměry 
mezi notovými hodnotami. (Výjimku představuje skladba Nesmělé jaro a introdukce a kóda 
skladby Opuštěné ptáče.) Objevují se rytmická ostinata (Preludium) a komplementární rytmus 
(Preludium, Toccatina, Moravská). Ve skladbách souvisejících s moravskou tématikou 
(Moravská, Balada) využívá Slavický pouze sporadicky rytmických struktur vycházejících 
2 moravské melodiky, tedy obráceného tečkovaného rytmu a shluků rychlých hodnot 
následovaných dlouhou notou. Výrazněji se obrácený tečkovaný rytmus objevuje v introdukci 
a kódě skladby Opuštěné ptáče. 
V cyklu Klavír a mládí však stojí za povšimnutí fenomén, jenž v cyklu určeném mladším 
Žákům chyběl - jedná se o významnou úlohu pomlk. 
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Metrické uspořádání skladeb není nijak výrazně komplikované. Občas se v taktu 
třídobcm objeví metrické uspořádání dvoudobé, u skladeb Zlý sen, Nesmělé jaro a Balada 
dochází к častějším změnám taktů (např. střídání 7/8 a 4/8). Zajímavé členění 8/8 taktu 
nalezneme v případě první skladby cyklu, kdy 8/8 takt = 3+2+3 J>. 
S nekomplikovaným rytmickým i metrickým uspořádáním souvisí i nepříliš častý výskyt 
nepravidelného akcentování, jež se v jiných Slavického skladbách objevuje hojně a 
představuje až jakýsi fenomén Slavického hudební mluvy. V cyklu Klavír a mládí se 
s nepravidelným akcentováním výrazněji setkáme pouze v případě skladby Česká. 
IJidaktická analýza 
Vzhledem k nekomplikovanosti rytmického i metrického uspořádání většiny skladeb 
Cyklu Klavír a mládí není potřeba se zde teto problematice podrobněji věnovat. 0 
výjimečných případech a rytmických či metrických zajímavostech pojednám v analýze 
jednotlivých skladeb. 
4.2.2.3 Harmonie a akordika 
Hudebně teoretická analýza 
Podobně jako v cyklu Na bílých i černých se také zde Klement Slavický pohybuje 
v rámci rozšířené tonality a užívá pětičlenného funkčního systému obohaceného o 
chromatické medianty. Objevuje se řada Slavického oblíbených a charakteristických 
souzvuků, spojů, obratů a postupů. U souzvuků jde zejména o alterované dominantní 
septakordy či nónové akordy, obvykle se zmenšenou kvintou. Konkrétně těchto souzvuků 
Slavický hojně využívá také ve své klavírní sonátě (která vznikala ve stejném roce jako 
cyklus Klavír a mládí), kde je ovšem ve většině případů nerozvádí do toniky. Ve skladbách 
Pro mládež a tedy i v cyklu Klavír a mládí se skladatel neobvyklým rozvodům vyhýbá, a tak 
Po alterovaných dominantách zpravidla zazní tonika (viz Notový příklad č. 94 b). 
Objevují se zde pro Slavického typické sledy septakordů (viz Notový příklad č. 94 a) a j iž 
výše uvedené melodické i harmonické zdůrazňování septimy. Narozdíl od cyklu Na bílých i 
černých je zde hojně užíváno široké harmonie, bezesporu vzhledem к předpokladu 
Pokročilejších hráčských dovedností interpretů. 
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Notový příklad č. 94 
Balada 
a) 
к P * P xP X 
Tonálně dochází místy k j i s tému neukotvení či k oscilaci, n icméně většina skladeb j e ve 
s v é m c e l k u t o n á l n ě p e v n é u k o t v e n u a p ř i n á š í j a s n ý h a r m o n i c k o - f u n k č n í p l á n , o b v y k l e 
S několika modulacemi či vybočeními do bližších i vzdálenějších tónin. 
Didaktická analýza 
Slavického oblíbené souzvuky a postupy se v tomto cyklu objevují j iž výrazněji než 
v cyklu Na bílých a černých. Jedná se o charakteristické znaky hudební řeči skladatele a učitel 
by na ně měl žáka upozornit a případně jej s nimi blíže teoreticky i prakticky seznámit. Lze 
tak učinit hravou formou, kdy pedagog určitý souzvuk nejprve představí a poté zahraje 
několik ukázek ze Slavického tvorby. Zdaleka nemusí jít jen o skladby klavírní, naopak 
doporučuji využít dostupných nahrávek skladeb a co nejpestřejšího výběru nástrojů, není 
nutné se vyhýbat ani Slavického kompozicím vokálním. Žák dostane za úkol v těchto 
nahrávkách daný souzvuk za pomoci sluchu vypátrat. Taková činnost si většinou vyžádá 
Pouhých deset až patnáct minut, které rozhodně stojí za to z hodiny „obětovat". Dítě se totiž 
během nich integrované rozvíjí a vzdělává hned v několika hudebních disciplinách a zároveň 
si cvičí sluch, postřeh a paměť, to vše hravým a nenásilným způsobem. 
Slavický své oblíbené souzvuky a postupy ovšem nepoužívá samoúčelně, nýbrž vždy 
s jistým záměrem. Ty jsou pak ve většině případů nositeli důležité náladotvorné funkce. Na 
hodině je třeba hovořit i o tomto faktu a následně o pocitech a emocích, které daný souzvuk, 
spoj či postup vyvolává. 
4-2.2.4 Forma a stavba 
Hudebně teoretická analýza 
Formální členění všech skladeb cyklu Klavír a mládí je jasné a přehledné. V šesti 
Případech se vyskytuje třídílná forma s reprízou, často s přidanou kódou. Ve třech případech 
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figuruje forma dvoudílná a pouze u jediné skladby (Opuštěné ptáče) využívá Slavický volné 
formy. 
U většiny skladeb v tomto cyklu převažuje expoziční charakter, a tak je i vnitřní členění 
jednotlivých dílů většinou symetrické a periodické (čtyřtaktí, osmitaktí). U evolučněji 
laděných skladeb pak pochopitelně dochází к narušování periodicity, přičemž vrchol v tomto 
směru představuje skladba Opuštěné ptáče. 
Didaktická analýza 
Obecně lze předpokládat, že u skladeb menšího časového rozsahu spolu forma a stavba 
korespondují. Pokud vycházím z faktu, že Slavického miniatury z cyklu Klavír a mládí jsou 
každá vystavěny jako jediný blok hudby, pak je nasnadě, že v pedagogické praxi při analýze 
postupuji od celku к detailu, nikoliv obráceně. Při prvním seznámení žáka se skladbou se 
snažím především o vystižení a pochopení celistvého obrazu a výrazu skladby, podobně jako 
když se díváme na architektonický skvost nejprve zdálky a teprve posléze se к němu 
přibližujeme, čímž je nám umožněno vnímat víc a více detailů. Dítě při analýze vedu 
к samostatnosti, chválím jej za pozornost a všímavost a pomáhám mu pronikat nejen do 
umění analýzy, nýbrž též do umění syntézy, díky níž odhaluje a uvědomuje si složitější 
vztahy a souvislosti mezi jednotlivými hudebními myšlenkami. 
4.2.2.5 Prvky klavírní techniky 
Nyní na cyklus Klavír a mládí pohlédnu „z ptačí perspektivy" a pokusím se zmapovat, 
jaké hráčské dovednosti a obecné prvky klavírní techniky jsou zde od interpreta požadovány. 
Na konkrétní technické problémy a na možnost jejich procvičování se pak zaměřím v kapitole 
Analýza jednotlivých skladeb. 
Samostatnost rukou je v tomto cyklu již naprosto samozřejmým předpokladem, a to jak 
ve smyslu dynamického odstínění, tak i v rytmu, akcentování, artikulaci a úhozu. V porovnání 
s cyklem Na bílých a černých vyvstává zde požadavek ještě pokročilejší dovednosti, a to 
samostatnosti hlasů v rámci hry jediné ruky (zejména ve skladbách Milanova ukolébavka, 
Moravská a Balada). 
Dalším technickým prvkem, v tomto cyklu hojně uplatňovaným a souvisejícím s výše 
zmiňovaným požadavkem samostatnosti hlasů, je hra dvojhmatů a akordů, a to často zvukově 
i hmatově nezvyklých (sekundy, septimy). Ve vlastní pedagogické praxi se mi při nácviku 
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osvědčilo hrát tyto dvojhmaty a akordy harmonicky i melodicky po celé klaviatuře v několika 
různých oktávách 
Téměř ve všech skladbách cyklu se běžně objevují skoky a časté změny poloh. 
V drobnější technice pak nalezneme prvky jako rychlou prstovou hru (Toccatina, Nesmělé 
jaro), přírazy, repetování (Česká), akordové rozklady (Nesmělé jaro, Melancholicky; valčík). 
Co se týče pedalizace, ta je od skladatele předepsána velmi pečlivě, ostatně jako i u všech 
ostatních Slavického klavírních skladeb. Ve skladbách či úsecích rychlých a energických volí 
skladatel většinou pedál současný, pedál následný je pak vyznačen u skladeb pomalejšího, 
volnějšího charakteru. Zejména zde lze v závislosti na zvukových možnostech konkrétního 
nástroje o předepsané pedalizaci polemizovat, o tom však více v další kapitole. 
Jisté technické obtíže mohou dětem způsobovat též prudké změny dynamiky. Dynamika 
v tvorbě Klementa Slavického by jistě zasloužila samostatnou kapitolu, avšak v případě cyklu 
Klavír a mládí je přirozenou součástí výrazu skladeb a mimořádnější úlohu sehrává pouze ve 
skladbě Zlý sen, kde dochází к častému a náhlému střídání krajních zvukových poloh, tedy 
piana a forte. Proto se zde problematiky dynamiky dotýkám jen na okraj a obsáhleji s e j í budu 
věnovat až v analýze Dvanácti malých etud. 
Prudké změny dynamiky mohou představovat interpretační problém zejména pro děti 
introvertní. Zde obzvláště záleží na vedení pedagoga, zda se malý interpret naučí přesvědčivě 
vyjádřit hudbou výraznější emoce. Ve vlastní pedagogické praxi se mi osvědčuje zapojení 
celého těla žáka do tohoto procesu. Emoce a jejich prudké změny lze vyjádřit například 
Pantomimou. Konkrétně v případě skladby Zlý sen doporučuji postupovat následovně: učitel 
hraje, žák stojí u klavíru a svým vlastním způsobem znázorňuje, co se právě v hudbě děje. 
Může tak činit zatím jen grimasami. Při druhé interpretaci postoupíme o krůček vpřed a 
Požádáme žáka, aby se při pianu schoulil a zkřížil ruce na prsou a při forte naopak prudce, 
hrozivě rozpažil. Potřetí už se žák při pianu může schoulit do dřepu a při forte se vztyčit nebo 
dokonce vyskočit. Důležité je, aby se všechny změny děly náhle, prudce a nečekaně, „aby se 
každý lekl". Tento okamžik překvapení, úleku, si žák díky fyzickému prožitku osvojí a 
zapamatuje a snáze jej pak zvukově aplikuje při vlastní interpretaci. 
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4.2.3 Analýza jednotlivých skladeb 
1. Preludium 
První skladba cyklu Klavír a mládí vzplane a vyhasne během pouhých 25 taktů. Jedná se 
o skladbu živou, hybnou, až naléhavou, založenou na komplementárním rytmu stále 
probíhajících osminových hodnot, o skladbu spíše polyfonní faktury a evolučního typu. 
Formálněji lze rozdělit na dva díly a a' (13+12 taktů) s obdobnou dynamickou výstavbou. U 
dílu a' zaznamenáme oproti dílu a pouze o něco prudší crescendo a posléze dřívější a 
pozvolnější diminuendo. Každý díl je členěn do tří skladebných částí. Díl a: 3+4+6 taktů, díl 
«': 3+4+5 taktů, přičemž p r v n í c h 7 taktů každého dílu se shoduje. Slavický předepisuje 8/8 
takt a stále probíhající osminy metricky člení 3+2+3, až na výjimku ve vrcholu dílu a, kde 
dochází к členění 5+3 osminy. 
Notový příklad č. 95 
A l l e g r o J = era 15« ( Rychle, plynule) 
Tónový materiál vychází z a moll s kolísavým VI. stupněm, tonálně lze konstatovat 
o s c i l a c i mezi a moll, e moll a E dur. Skladba je ve svém průběhu většinou tonálně 
neukotvená, pouze v závěrech obou dílů dostává posluchač „pevnou půdu pod nohama". 
S melodikou zde Slavický p r a c u j e janáčkovským způsobem, kdy s narůstáním dynamiky 
dochází к rozšiřování intervalů а к posouvání melodie vzhůru. Současně také komplikuje a 
zahušťuje harmonii za pomoci myšlených přeznívajících tónů44, a tak v taktu 4 můžeme slyšet 
měkce malý septakord a zároveň jakýsi jemný souboj rukou o převahu e moll (pravá) nebo a 
moll (levá). V taktu 6 dochází к půvabnému rozšíření na ještě barevnější nónový akord. 
Teprve v taktu 8 přichází tonální zakotvení a ozve se jasná dominantní funkce, kterou lze 
Poslucháčsky neomylně rozpoznat především díky tónu d2. Kvintový skok v pravé ruce již 
Slavický nevyplňuje, nýbrž přenechává tuto úlohu ruce levé. Proud hudby spěje ke svému 
^Terminologie K. Janečka, V Í Z ^ T N E Č E K , K. Melodika. Praha : SNKLHU, 1956 
128 
dílčímu vrcholu. Mizí čtvrťové hodnoty a přibývá akcentů. Takový jc tedy průběh dílu a. Díl 
a' přináší víceméně jeho opakování, čímž dochází v jinak převládající evolučnosti ke 
zdůraznění a upevnění rysů expozičních. To skladbu přesvědčivě sceluje a sjednocuje. 
Tonálně vzniká zajímavý předěl mezi takty 20 a 21, kdy se z e moll náhle ocitneme v E dur 
s kol ísavým III. stupněm. 
Nepravidelné metrické členění taktu může žákovi zpočátku činit obtíže, a to zejména při 
prvních pokusech o hru oběma rukama dohromady. Zde pomůže uvědomit si, že po celých 6 
taktů jsou oba hlasy komponovány jako rytmické ostinato. Levá ruka má toto ostinato 
ozvláštněno transpozicemi modelu o oktávu. Se žákem vycházíme z velmi pomalé hry a 
pracujeme nejprve pouze na krátkých úsecích se soustředěním na dokonalou souhru rukou, na 
správné metrické cítění a jeho přesvědčivou interpretaci. Metrickému cítění může pomoci 
jemné akcentování, které se však co nejdříve snažíme odhodit jako nepotřebnou berličku, aby 
nedošlo к jeho zafixování a nestala se z něj manýra. 
Pedál je předepsán pouze ve vrcholech, jeho používání v této skladbě je tedy poměrně 
skromné. V samotném závěru (posledních pět taktů) ovšem pedalizace výrazně nesouhlasí 
s metrickým členěním a může narušovat jeho cítění. Při vlastní interpretaci i v pedagogické 
praxi se žáky jsem dospěla ke zvukově shodné, avšak nesrovnatelně šikovnější variantě, kdy 
malíček levé ruky lehce předrží basový tón a pedál přijde až na 4. J1 v taktu (Notový příklad č. 
96, I: originál, 2: navržená varianta). Tato varianta pedalizace je přirozenější, nevede 
к těžkopádné interpretaci vrcholu a navíc podporuje správné metrické cítění. 
Notový příklad č. 96 
2 p x P x P 
2. Milanova ukolébavka 
Půvabná, poklidně plynoucí Milanova ukolébavka je jakýmsi minimalistickým plodem 
skladatele. Melodie i doprovod jsou laděny výrazně ostinátně, což se projevuje v melodii 
stálým střídáním dvou malých tercií, v doprovodu pak zejména statickým, uklidňujícím, až 
dětským setrváváním na tónice, ač melodie se ve stejném okamžiku vzmáhá к dominantě. 
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Faktura této skladby není vždy jasně homofonní. Ostinátně laděný doprovod levé ruky totiž 
poměrně často polyfonieky zaujme jako protihlas к melodii ruky pravé, k níž se navíc 
postupně přidává alt. Zprvu tak činí pouze nesměle v závěrech jednotlivých frází, čímž 
vznikají paralelní tercie a sexty, ovšem ve středním dílu přebírá dokonce na okamžik vedoucí 
úlohu, podobně jako později v kódě. 
Notový příklad ě. 97 
Traneuíllo J - cc> ее (Klidní) 4 2 
Jedná se o skladbu s převažujícími expozičními rysy, pouze ve středním dílu se objevují 
lehce naznačené prvky evolučnosti (vybočení do g moll, polyfonie). Tonálně je skladba jasně 
ukotvena, převládá с moll s dórskou sextou, závěr je pak situován do čisté g moll. O formě by 
bylo možno polemizovat, neboť se nejeví zcela jednoznačně - lze uvažovat o dvoudílnosti (o 
a ') , kdy díl a ' je výrazně zkrácen, osobně se však kloním spíše к výkladu, že jde o třídílnou 
formu s reprízou a s přidanou kódou. Schéma je následující: a (3+3 takty) (4+5+3 takty = 
quasi provedení) a (3+2 takty) к (5 taktů). 
Milanova ukolébavka je skladba vyžadující vyspělou kulturu tónu a širokou paletu 
klavírního úhozu. S a m o z ř e j m o s t í se zde stává samostatnost rukou i jednotlivých hlasů. Žák se 
zejména učí poslouchat svou vlastní hru a pracovat s jemnými odstíny tónů a barev. Zároveň 
v něm skladba pěstuje dovednost z nejobtížnějších, a to udržení klidu a pokory při hře. 
Naznačená pedalizace se v závislosti na nástroji a akustice může jevit jako příliš 
skromná, až strohá. Interpret by měl konkrétně v případě této skladby dospět při pedalizaci 
к sebevědomí a odvaze spolehnout se na vlastní hudební cit, intuici a tvořivost a nakládat 
s pedálem dle svého vkusu, ovšem vždy uváženě a se zpětnou možností kontroly. V tom bude 
znamenitým pomocníkem možnost výkon si nahrát a posléze nahrávku za asistence učitele 
kriticky zhodnotit. 
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3. Toccatina 
Slavického dravá a virtuózni Toccatina patří к nejefektnějším skladbám pro danou 
věkovou kategorii vůbec. Nese tempové označení Allegro ben ritmico a zakládá se na 
komplementárním rytmu neustále probíhajících šestnáctin, kdy melodicky nosnou první J* ze 
čtyř hraje vždy levá ruka pevným úhozem s přispěním váhy paže, zatímco zbývající tři } 
vyžadují brilantní prstovou hru pravé ruky. 
Skladba je jasně členěna po čtyřtaktích, nekomplikovaná forma přináší dva naprosto 
symetrické díly a h 8+8 taktů, za nimiž stojí znaménko pro repetici. Nástup dílu b je 
poslucháčsky zřejmý nejen díky periodické stavbě, ale též vlivem harmonie - díl a se 
odehrává na tónice, díl b na dominantě. Toccatina je tedy stavbou navýsost expoziční. 
Nesmírně zajímavé zjištění přináší srovnání dvou různých vydání cyklu Klavír a mládí. 
Zatímco ve vydání prvním z roku 1963 v taktech 1 3 - 1 6 setrvává levá ruka v jednočárkované 
a malé oktávě, ve vydání druhém z roku 1966 se odvážně rozběhne až do kontra oktávy. 
Pravděpodobně to byla pedagogická praxe Vlasty Slavické a touha po ještě větší efektnosti 
Toccatiny, co přimělo Klementa Slavického ke kompozičnímu zásahu do již hotové a 
publikované skladby. 
V obou vydáních figuruje prstoklad Elišky Kleinové. Doporučuji pro levou ruku 
p r s t o k l a d jiný (velmi podobný prstokladu v dílu b), při němž ruka dosáhne větší svobody a 
pevnějšího úhozu a který zároveň n a p o m á h á cítění po dvoutaktích či ještě lépe čtyřtaktích. 
V notovém příkladu č. 98 je tento prstoklad uveden kurzívou. 
Notový příklad č. 98 
Allegro ben ritmico J = сеж ne (Rychle, rytmicky) 
Se žákem bude pravděpodobně potřeba intenzivně pracovat na technice hry. Pevného 
úhozu levé ruky docílíme pomalou hrou volnou paží, kdy žák cítí propojení a souhru celého 
hracího aparátu až ze zádového svalstva. Koneček prstu musí být natolik připravený a 
2 P e v n ě n ý , aby byl s chopen unést váhu celé paže. 
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Pravá ruka naopak vyžaduje hru u kláves a aktivní úhoz prstů. K tomu pomůže hra 
staccato, hra dvojité staccato či hra legato s prudkým opouštěním kláves a odskakováním 
prstů. К samostatnosti prstů а к jejich větší síle a energii úhozu přispívá i hra legatissimo 
v dynamice piano, kdy přesně v polovině znění tónu ukončíme tón předchozí. Dále lze 
uplatnit všeliká artikulační cvičení (kombinace legata a staccata), rytmické varianty, 
zdvojování a tečkované rytmy. 
Při hře dohromady doporučuji vycházet z harmonické hry a 4 J spojit vždy do j ednoho 
akordu. Později j e toto cvičení možné zrytmizovat j ako polku či valčík (notový příklad č. 99). 
Notový příklad č. 99 
j j „ „J i — — Г 
ľ ' ' I r . f 
Je však velkým úkolem učitele, aby se Toccatina žákovi nestala jen etudovým cvičením 
nebo efektním cirkusovým číslem, na němž může předvádět svou technickou zdatnost. Vždy 
je třeba mít na paměti, že interpret je především služebníkem hudby a umění a tlumočníkem 
důležitých poselství od skladatele. A tomu nelze uniknout ani ve skladbách etudového 
charakteru, jež bývají poslucháčsky velmi vděčné. Ant skladby všeobecně líbivé a populární 
. . . W n m n abv na nich prezentoval sám sebe s cílem zaujmout, interpreta neospravedlňuji k tomu, aoy na ľ 
. . . . iTxjfpi jistě najde tu správnou cestu, jak v žákovi vychovat nadchnout, oslnit publikum. Učitel jisté j 
», ХГ л и Hiirhovně bohatého, zodpovědného a pokorného, opravdového umělce , č loveka duchovne 
«hvvlàïtë hrozí nebezpečí sklouznutí к povrchnosti а к V případě Slavického Toccatiny obzvláště hrozí P 
, . . . _ t a k je potřeba opakovaně pronikat do hloubky například Prázdným vnějškovým efektům, a taK je pin F 
, , „ m á n i kompozičního materiálu, z nějž je Toccatina vystavěna. 
Prostřednictvím studia a zkoumám к и ш ^ 
^ , či ieště lépe experimentu. Jedním z možných а и dětí K tomu lze použít analýzy, komparace, ci jestc H 
i e v é ruky. Tu nehrajeme přesně podle notového zápisu, oblíbených pokusů je pozmenení leve гику. 
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nýbrž vycházíme (pravděpodobně stejně jako sám skladatel) z fanfár, a tak v 1. taktu 
vzniknou čisté kvarty a ve 2. taktu kvinty. Materiál levé ruky tedy obstarávají tóny a -d l - a l . 
Zahrajeme-li tyto tři tóny harmonicky, pak už je maličkostí tento akord „zúžit" na b-dl-asl a 
dostaneme originální materiál. Správnost výsledku si můžeme ověřit v notovém zápisu. 
Samozřejmostí je hovořit o výrazu kompozičního materiálu pozměněného (fanfáry) i 
originálního. V prvním případě se melodie jeví slavnostně, otevřeně, zatímco v případě 
druhém je sevřená a zároveň nabitá jistou démoničností. Vzhledem к obtížnosti popsat slovně 
jemné odstíny výrazu je vhodné motivovat dítě také к mimoslovnímu vyjádření (kresba, 
tanec, pantomima...). 
4. Česká 
Tato veselá a svěží miniatura je opět skladbou pódiově velmi vděčnou, a tak není divu, že 
zaznívá poměrně často na dětských klavírních soutěžích. Je nabitá tanečností a vtipem a 
podobá se svým charakterem nejspíše polce či skočné. 
Skladba má přehlednou třídilnou formu s reprízou a b a' a je komponována 
v nekomplikované D dur. Tónový materiál skladatel obohacuje několika alterovanými tóny 
(gis, dis, b). 
Od interpreta vyžaduje Česká především pregnantní rytmus a precizní artikulaci. Jako 
jeden z hlavních nositelů vtipu používá Slavický z hudebně výrazových prostředků 
nepravidelné akcentování, které podpoří předepsaná pedalizace. Pedál se zde objevuje 
současný i následný (v případě dvou za sebou následujících akcentů). Dalším prostředkem 
Přinášejícím vtip a hravost je úloha pomlk, jež je konkrétně v případě skladby Česká velmi 
významná a n e p ř e s l e c h n u t e l n á . U dětí však pochopení a přesvědčivé interpretační ztvárnění 
role ticha bývá často problematické. Právě tato Slavického miniatura jim v tom může výrazně 
pomoci. Učitel musí od samého začátku práce na skladbě dbát na žákovo přesné rytmické 
cítění a podporovat jej v něm svou vlastní interpretací a častým předehráváním. Pokud toto 
nestačí, pak lze využít jiných pomůcek. Z kategorie těch zvukových jmenujme například 
žákovo prudké staccatové nadechnutí („frknutí") a nebo učitelovo tlesknutí (ťuknutí, 
břinknutí...) vždy přesně do pomlky. Z kategorie pomůcek ostatních funguje v pedagogické 
praxi poměrně úspěšně lehké (avšak pregnantní) plácnutí žáka po rameni či po zádech. Díky 
tomu se dítě učí chápat význam pomlk nejen prostřednictvím sluchu, nýbrž i za pomoci 
fyzického prožitku. 
Z technických prvků se zde objevují zejména skoky a repetování. V obou případech je při 
nácviku nutné vycházet z pomalého tempa. Úhozově je třeba dbát na hru zpevněnými 
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konečky prstů za součinnosti volné paže. Interpret by se měl vyvarovat zbytečných pohybů 
nad klaviaturou a soustředit se naopak spíše na dno kláves, kde tón vzniká a kde jej může 
efektivním způsobem tvořit. Ke hmatové jistotě а к pocitu dostatečné opory pomůže využívat 
naplno všech legat a tenut, které nesmí být zkracovány. V rychlejším tempu k tomu dlouhé 
tóny většinu dětí svádí, a tak je třeba vracet se často nejen к tempům pomalejším, nýbrž také 
к velmi důležité hře bez pedálu. Často tak dítě zjistí, že bez pedálu je z tenuta najednou 
staccato (týká se zejména závěrů frází), což samozřejmě představuje závažnou interpretační 
(hmatovou i zvukovou) chybu, kterou je nutno ihned odstranit a v budoucnu se j í pak 
svědomitě vyvarovávat. К tomu doporučuji právě hru bez pedálu a pak také hru v jiných 
dynamikách, zejména piano. 
Co se týče dynamiky, předepisuje Slavický ve vydání z roku 1963 pro díl b mezzoforte, 
kdežto ve vydání z roku 1966 stojí forte - ve forte má být tedy hrána celá skladba od začátku 
až do konce. To ovšem dle mého názoru vede ke zvukové jednotvárnosti a těžkopádnosti, a 
proto považuji za jednoznačně lepší původní mezzoforte uvedené v 1. vydání cyklu Klavír a 
mládí. 
Místo prstokladu Elišky Kleinové navrhuji tento (vyznačen kurzívou): 
Notový příklad č. 100 
5. Moravská 
Klidná a zpěvná pátá skladba cyklu Klavír a mládí přináší řadu prvků z moravské 
m e l o d i k y . Jsou to především obrácený tečkovaný rytmus, descendenční ráz hlavy tématu, 
náznak lydičnosti (takty 6 a 7) a descendenční kvarta. Podle Jana Trojana je descendenční 
kvarta jedním z typických intervalů projevujících se v moravské lidové písni.45 Ve Slavického 
TROJAN, J. Moravská lidová píseň. Melodika/Harmonika. Praha : Supraphon, 
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miniatuře Moravská j i na lezneme v sopránu v samotném závěru fráze na přelomu taktů 7 a 8, 
dále v basu v taktu 10 a v neposlední řadě v sopránu na samém vrcholu skladby (takt 15). 
Tónový materiál vychází ze Slavického oblíbené cis moll (což je také tónina mj. 2. věty 
Sonáty pro klavír a 3. věty Suity pro hoboj a klavír), oscilující mezi aiolskou, melodickou a 
dórskou. 
Notový příklad č. 101 
Tranquillo e cantabile J - cca 48 (Klidně, zpěvně) 
P xP kP xP xP 
Jedná se o skladbu spíše expozičního charakteru - výrazně figurující polyfonie je zde 
vyvážena jasnou dvoudílnou formou a a' a přehledným skladebným členěním, kdy každý díl 
je složen ze dvou čtyřtaktových period (poslední perioda je rozšířena na pět taktů). Díl a ' j e 
vlastně jakousi druhou slokou písně, melodicky jen jemně obměněnou a kompozičně 
obohacenou větší pohyblivostí jednotlivých hlasů. 
Dynamická výstavba obou dílů se prakticky shoduje. Pokud očíslujeme jednotlivé 
periody (skladebné části) od 1 do 4, pak zjistíme, že 1 a 3 setrvávají v dynamice piano, kdežto 
2 a 4 přinášejí výrazné vyklenutí. Tyto dvě periody jsou ve svém začátku díky méně 
Pohyblivým hlasům v levé ruce poněkud statičtější než předcházející hudební dění, což je 
ovšem důmyslný kompoziční prostředek, kterým skladatel upozorňuje na sopránovou melodii. 
Ta v obou případech spěje к melodicky, dynamicky i emocionálně vypjatému vrcholu, z nějž 
během následujících dvou taktů sestoupí zpět к usmiřující tónice. Právě v periodách 2 a 4 
Přináší sopránová melodie kombinaci řady prvků moravské melodiky (viz výše). 
Tónové rozpětí sopránu tvoří přesně jedna oktáva, ostatní hlasy vykazují rozpětí značně 
větší - bas dokonce dvě a půl oktávy. Také intervalové složení ostatních hlasů je o mnoho 
komplikovanější než v případě sopránu. Objevuje se v nich nemálo skoků, často přes oktávu, 
které bývají částečně vyplněny akordovými rozklady tvořícími harmonické podbarvení. 
Přesto je však miniatura Moravská skladbou výrazně polyfonního rázu a je také třeba к ní 
takto přistupovat. Žák by měl v počátcích práce na skladbě zvládnout každý hlas samostatně, 
a to v ideálním případě zpaměti. Jelikož se zde jedná o čtyřhlas, lze v pedagogické praxi 
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využít postupné přidávání hlasů, které žák interpretuje sám a nebo za komorní spolupráce 
s učitelem. V rozvoji zvukové představivosti a schopnosti polyfonního vnímání dítěti pomůže 
instrumentace skladby. V nejjednodušším případě se může jednat o zpěv a hru na klavír, či 
hru na dva klavíry, jsou-li tyto к dispozici. Dobrým pomocníkem je clavinova, případně 
klávesy, kde využijeme zvuků jiných nástrojů. 
Když už má žák celou skladbu „v rukou", nastává fáze práce na zvukovém poměru 
jednotlivých hlasů. Ve vlastní pedagogické praxi postupuji cestou od krajních extrémů ke 
zlatému středu. Prvním extrémem je případ, kdy jsou všechny hlasy stejně důležité a zvukově 
nosné. Taková situace nastává při interpretaci skladby na varhany. Na clavinově lze též využít 
možnosti slyšet Moravskou „v interpretaci smíšeného sboru" (volba „choir"). Zvukově je toto 
extrémní pojetí možné, ovšem nepianistické - opravdu daleko lépe sluší pěveckému sboru než 
klavíru. Opačným extrémem se stává nadhodnocování sopránu a přílišné potlačování 
ostatních hlasů. S mými žáky zde vycházíme přísně pouze z lidové hudby a instrumentace a 
volíme nástroje hudeckých kapel. Soprán tedy přiřkneme lidskému hlasu, houslím či 
klarinetu. Ostatní hlasy převezme cimbál. Uvedení takové zvukové představy do praxe 
vypadá při běžném vybavení hudebních učeben zdánlivě téměř nemožně, avšak s trochou 
fantazie se zvuku hudecké kapely přiblížíme téměř nadosah - úlohu cimbálu svěříme klavíru, 
na nějž hrajeme po celé trvání skladby pianissimo a pod jedním pedálem. Výsledek bývá 
skutečně působivý. 
Žák poznal oba krajní extrémy zvukové představy a interpretace skladby Moravská a 
nyní je j iž na něm, aby za pomoci vlastního úsudku a na základě svého hudebního vkusu 
dospěl ke zvukovému ideálu, jenž se většinou nachází někde uprostřed mezi těmito dvěma 
výše popsanými extrémy. Ideál bude možná pro každé dítě trochu někde jinde a možná že 
bude dokonce znít jinak u totožného žáka na různých typech klavírů - právě v t o m tkví 
genialita této Slavického miniatury, že dává dětem svobodu v hledání, objevování a nalézání. 
6. Opuštěné ptáče 
Teskná a zvukomalebná šestá skladba je z celého cyklu Klavír a mládí nejevolučnější. Je 
vystavěna ze tří hudebních myšlenek, které si pro přehlednost označíme písmeny. 
Myšlenka a představuje leitmotiv celé skladby, žalostné a tázavé pípání opuštěného 
Ptáčete, které volá zpátky své rodiče. Jde o ascendenční celotónový tetrachord. 
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Notový příklad č. 102 
Opuštěné ptáče, myšlenka a 
Timidamente (Nesměle) 
Z myšlenky b je vystavěna výrazně rytmicky rozrůzněná (obrácený tečkovaný rytmus 
triola...), tempově rozkolísaná a emočně nabitá introdukce, která doslova volá po podložení 
textem. Vymýšlet к hudbě text většinu dětí baví a není důvod, proč jim tuto činnost zrovna 
v případě skladby Opuštěné ptáče neumožnit. Jedním z výsledků je například tento text: 
„Kdepak jste? Kdepak jste? Mami, tatí, kde jste, ozvěte se!" 
Notový příklad č. 103 
Opuštěné ptáče, myšlenka b 
Myšlenka c do značné míry vychází z myšlenky b. Jedná se o její nepřesnou zrcadlovou 
inverzi. Z myšlenky с vyrůstá jednohlasý až dvojhlasý žalozpěv doprovázený akordovými 
rozklady v levé ruce, posazenými většinou do široké harmonie. Často se v doprovodu 
objevuje Slavického oblíbený mollový kvintakord s vynechanou kvintou, v němž výrazně 
figuruje malá tercie. 
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Notový příklad č. 104 
Opuštěné ptáče, myšlenka с 
Triste J : cca 4 8 ( S m u t n ě ) 3 4 
Teprve zde hudba tonálně zakotví a po mnoho taktů setrvá v tónině b moll. Také tónový 
materiál melodie vychází ze stupnice b moll, Slavický ovšem snižuje V. stupeň a volí 
kolísavost VI. stupně, čímž dociluje ještě stísněnějšího a žalostnějšího výrazu. Melodika 
obsahuje velké množství malých sekund a následných intervalových skoků. 
Žalozpěv je několikrát přerušen myšlenkou a, čímž dochází к roztržení do tří epizod. Na 
konci druhé epizody moduluje skladatel do d moll, ve třetí epizodě se pak skokem dostává do 
fis moll, což bude také tónina kódy. Kóda představuje důmyslné spojení všech tří hudebních 
myšlenek a přináší Slavického typické zdůraznění septimy, zde v obráceném tečkovaném 
rytmu. 
Notový příklad č. 105 
Opuštěné ptáče, kóda 
Schéma celé skladby z hlediska hudebně-myšlenkového je následující: 
a Íb ľ l t o ľ c k é h o " Wediska je tato miniatura vhodná pro děti ve věku do deseti, jedenácti let. 
Významným způsobem apeluje na jejich fantazii a představivost nejen hudební. Skladbu lze 
m n l n l ; hudební tok a myšlenkové uspořádání přímo vybízí Považovat za programm - samotný huaeom ION J 
, . v , cbv.vký zde využívá zvukomalebných efektů a zároveň 
k mimohudebním představam. Slavíčky zae vyu 
, . - nrvpk roli pomlk. Mimo jiné právě v tom je velký Povyšuje na zcela zásadní výrazový prvek гон риш f у 
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metodický přínos této skladby, že se žák učí chápat význam ticha v hudbě a snaží se naplnit 
pomlky maximálním napětím a emocemi. Při tomto náročném úkolu jej jistě povede správnou 
cestou mimohudební představa nešťastného ptáčete, které po svém zoufalém volání tenkým, 
přiškrceným hláskem naslouchá, odkud přilétne odpověď rodičů. Do naslouchání se promítá 
naděje i zklamání, odhodlání i rezignace... 
7. Zlý sen 
Další skladbou vhodnou pro nižší věkovou kategorii je Zlý sen. Jedná se opět o skladbu 
programní, vybízející k mimohudebním představám. Přestože je komponována v třídílné 
formě s reprízou a b a ' (12+9+7 taktů), má spíše evoluční charakter. Zejména ve svém 
začátku přináší častou změnu taktového označení (5/4, 4/4, 3/4) a ve vrcholu dílu b dochází 
při zachování třídobého taktu ke změně metra na dvoudobé. Tonálně je skladba neukotvená a 
jen vzdáleně osciluje mezi d moll a f moll. Tónový materiál vychází právě z těchto dvou 
tónových řad, ovšem přináší několik kolísavých tónů. Základní tónová řada pro tuto skladbu 
jc d c f g as b ces, výrazově evokující úzkost, stísněnost. 
D ů l e ž i t ý m v ý r a z o v ý m p r v k e m této skladby je též složka sónická, kdy unisona jsou 
umístěna teměř do krajních poloh klaviatury a mezi hlasy vzniká volný prostor tří oktáv (levá 
ruka hraje ve velkc, pravá v dvoučárkované oktávě). 
Notový příklad č. 106 
Tempo rubato J = сс» в» (NeVlidnê) 
Interpretačně zde hraje mimořádně významnou úlohu dynamika. Dochází к častému a 
Prudkému střídání piana a forte, které se má dít náhle, střihem. To může být zejména pro 
nesmělejší a uzavřenější děti interpretačním problémem. Jak v tomto případě postupovat, o 
tom bylo pojednáno výše v části Prvky klavírní techniky. 
Za pozornost stojí v této skladbě též úloha tempa, které je s dynamikou nerozlučně spjato. 
Slavický předepisuje Tempo rubato (Neklidně). Ono rubato se zajisté týká zejména taktů, jež 
Přicházejí v dynamice subito forte a v nichž si navíc skladatel přeje výraz con impeto (2., 4. 
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apod,). Zde přinese zajímavé zjištění porovnání vydání z let 1963 a 1966: v pozdějším vydání 
jsou právě tyto takty rytmicky pozměněny (viz notový příklad ě. 107). Jde o změnu, která má 
za cíl ještě více apelovat na výrazný přednes interpreta. Pokud má učitel к dispozici pouze 
vydání z roku 1963, doporučuji nadepsat nad tyto takty Piů mosso, ritardando. 
Notový příklad č. 107 
Z pozice klavírního pedagoga považuji za důležité zmínit se o nácviku středního dílu této 
skladby. Díl b představuje mohutnou a poměrně strmou gradaci. Crescendo jde ruku v ruce s 
accelerandem a hudba dospěje do tempa Molto vivo. Interpretačně i technicky klade tento díl 
na dítě nemalé nároky. Jelikož je gradace intervalově vystavěna ze samých tercií (až na 
jedinou výjimku jde o mali tercie) a jelikož obě ruce postupují v uni§oiiu, je ideálním 
cvičením hra na dvojhmaty, a to různými úhozy a v různě artikulaci (tenuto, portamento, 
staccato, dvojité staccato...). Vhodné jsou také rozličné rytmické obměny, zejména pak rytmy 
tečkované. 
S. Nesmělé jaro 
Poslední tři skladby cyklu Klavír a mládí jsou technicky a interpretačně nejobtížnější. 
Vyžadují již značnou hráčskou vyspělost a zdatnost a budou vhodné nejspíše pro žáky 
dvanácti- až šestnáctileté. Lze je tedy uplatnit i v II. cyklu ZUŠ. 
Skladba Nesmělé jaro přináší z náročných technických prvků zejména akordové 
rozklady, skoky a dvojhmaty. Má formu a b а к (8+18+7+8 taktů). Tonálně je poněkud 
nejasná, teprve v kódě dochází к ukotvení v G dur a objeví se typický Slavického závěr se 
zdůrazněním septimy. Jde zde o jakési trojí zakukání vycházející z tématu skladby, které 
můžeme rozdělit na tři stručné hudební myšlenky (viz notový příklad č. 108). 
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Notový příklad č. 108 
Animato J r cca 9« (Dosti živř) 
Téma skladby je rytmicky značně rozrůzněné a objevují se komplikované poměry mezi 
notovými hodnotami. Významnou úlohu zde hrají též pomlky. První myšlenka přichází jaře, 
dovádivě a vzápětí j e utnuta pomlkami, v nichž lze zaslechnout nesmělost. Název skladby se 
tedy zvukomalebné promítne hned do prvních dvou dob 1. taktu. Druhá myšlenka přináší 
osamělé jednohlasé zakukání, které Slavický posléze třikrát použije v závěru skladby. 
Představuje-li první a druhá myšlenka nesmělý projev prvního jarního ptáčete, jež by se 
nejraději rozletělo do světa, ale křídla mu to zatím nedovolí, pak myšlenka třetí evokuje 
harmonii v přírodě a snad i zavane dechem svěžích jarních vůní. Způsobí to barevná harmonie 
podpořená pedalizací, kdy dohromady zazní septakord VII. stupně a kvintakord III. stupně 
(považujeme-li tóninu G dur za hlavní od samého začátku skladby). 
Díl b přichází v tempu Molto vivo. Zde se obrazně řečeno podaří ptáčeti vzlétnout. 
Objeví se též protihlas v levé ruce (takt 11) a nakonec od taktu 17 levá ruka převezme hlavní 
úlohu, zatímco ruka pravá ustrne na ostinatu vycházejícím z první myšlenky tématu skladby. 
Následuje dlouhé a pozvolné uklidňování nad přeznívajícím ď v levé ruce. V závěru dílu b 
naprosto ustupuje do pozadí složka metrická a hlavní roli přebírá složka sónická. 
Kóda přináší hned několik Slavického oblíbených postupů. Je to jednak j i ž výše zmíněné 
zdůraznění septimy v samém závěru skladby, jednak harmonické i melodické předložení 
septim a sekund. Ty dohromady tvoří D/S funkci obohacenou o tón h z toniky G dur. Kóda 
melodicky i rytmicky vychází z třetí myšlenky hlavního tématu, jež tentokrát zazní v nepřesné 
inverzi v basu. Nad melodií dlouze přeznívá septima pravé ruky a tím opět, podobně jako 
v závěru dílu b, dochází ke zdůraznění sónické složky. 
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9. Melancholický valčík 
Devátá skladba cyklu Klavír a mládí je pozoruhodná svou až impresionistickou 
barevností. Způsobuje ji nejen velké rozpětí rozevláté melodie v pravé ruce, nýbrž také part 
levé ruky, který je sice většinou tvořen rozloženými akordy harmonie, avšak který se zároveň 
místy projevuje jako zajímavý protihlas. Stojí za pozornost, že jednotlivé články sopránové 
melodie nastupují vždy po pomlce. 
Notový příklad č. 109 
A n i m a t o , c o n e l e g a n z i a J .= cca 152 (Dosti rychle, hladce) 
Skladba je psána ve formě a b а'к (16+20+18+5 taktů). Díl a j e tvořen dvěma jasnými 
osmitaktovými periodami, přičemž po dobu šesti taktů zaznívá tonika, v taktech 7 a 8 pak 
dominanta (h moll, Fis dur). 
V dílu b přináší melodie rozklady nónových akordů. Dochází к modulaci do fis moll a 
objeví s e j e d e n z oblíbených Slavického harmonických spojů, kteiý posléze využívá i v kódě 
Melancholického valčíku (viz Notový příklad č. 110). Jedná se o nástup tvrdě malého 
septakordů na zvýšeném VII. stupni mollové tóniny, respektive jeho alterované varianty 
(zvětšeně malý septakord). 
Notový příklad č. 110 
/ tta H ŕ i i! fry " f 8 щ v 
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Od taktu 25 dílu b dochází u pravé ruky ke změně metra na dvoudobé, zatímco levá ruka 
ještě zachovává metrum třídobé. Teprve v taktu 33 se ke dvoudobému metru uchýlí obě ruce a 
Slavický tento moment zdůrazňuje naznačením artikulace. 
Díl a ' opět nastupuje v úvodní tónině h moll, avšak ve druhé periodě dojde к modulaci do 
fis moll a v této tónině již skladatel setrvá. Za povšimnutí stojí takty 49 až 54, v nichž se 
melodie doslova drobí na jednotaktové články, nastupující pravidelně po osminové pomlce. 
Melancholický valčík patří spolu s Nesmělým jarem a Baladou к nejnáročnějším 
skladbám cyklu Klavír a mládí. Vyžaduje již značnou technickou zdatnost, lehkost, grácii, 
schopnost tvořivé barevné hry a v neposlední řadě i značný nadhled k tomu, aby skladba 
nevyzněla pouze jako etuda se zajímavými harmoniemi. Při práci se žákem je třeba mít 
neustále na paměti, že se jedná o tanec, byť stylizovaný. Ovšem interpret mu nesmí upřít 
eleganci a noblesu. Přestože skladba přináší řadu mimořádně zajímavých detailů a krásných 
momentů, hudebně promlouvá především jako celek a nejlépe působí jako křehká, vzletná 
miniatura. Snad by její místo mohlo být i na velkých koncertních pódiích mezi přídavky typu 
Minutový valčík a Svit luny. 
10. Balada 
Balada jako původní útvar lidové tvořivosti dosahuje značné skladatelské oblíbenosti 
nejen u Klementa Slavického. Ten ji zařadil hned do dvou cyklů, a to do Klavíru a mládí a do 
Suity pro čtyři ruce. V obou případech využívá při kompozici prvky moravského folklóru a 
obě Balady tak odkazují к těmto kořenům. Dá se říci, že geograficky směřují dokonce ještě 
víc na východ, neboť v Baladě v cyklu Klavír a mládí se objevuje podhalská lidová 
heptatonika (lydická se sníženým VII. stupněm, jenž je v tomto případě kolísavý)46 
Notový příklad č. 111 
46 , , ,. , - ,!í]nvá Diseň Metodika / Harmonika. Praha : Supraphon, 1980) užívá 
ŕ - » - a x i j e b ě ž n ě u ž í v á n a ř a d a d a , š í c h názvů, např. lydicko-mixolydická, bartókovská, moravska, hypoharmon.cka. 
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Skladba je komponována v třídílné formě s reprízou, přičemž krajní díly jsou pomalé, 
klidné, expoz ičn ího charakteru, díl střední j e pak rychlý, vzrušený a charakteru evo lučního . 
K e klidu dílu a přispívá zejména dlouhé setrvání na tóniee, kterou levá ruka přednáší v široké 
harmonii a nastoluje tak jistou statičnost, zároveň však barevnost. Nad tímto základem se 
odvíjí nádherná melodie pravé ruky. Vedle prvků moravského folklóru, jako je lydičnost, 
obrácený tečkovaný rytmus a shluk rychlých hodnot následovaný dlouhou notou, se v ní 
objevuje též Slavického oblíbené zdůraznění septimy, a to hned v samém začátku tématu. 
Harmonicky dojde v taktech 9 - 1 2 к ozvláštnění a ozve se akord B7 vycházející z terciové 
příbuznosti. V dalších taktech se objeví pro Slavického typický sled septakordů, v samém 
závěru pak alterovaná dominanta následovaná tónikou. 
Díl b je situován do aiolské h moll, dochází však к emocionálně velmi působivým 
tóninovým skokům, které značně přispívají ke vzrušenému výrazu hudby. Každý tóninový 
skok je vždy rázně nastolen tříhlasým kvintakordem či kvartsextakordem v hluboké poloze 
levé ruky. V některých případech se nejedná o tóninové skoky v pravém slova smyslu, neboť 
jde harmonicky o lydickou (akord b moll), respektive mollovou frygickou funkci (akord с 
moll), ovšem i zde posluchač harmonii jako tóninové skoky vnímá. 
Melodie zde zaznívá ve dvojhlasu až tříhlasu a jednotlivé hlasy mezi sebou často tvoří 
tercie a sexty. Vzrušený výraz je umocněn neustálým střídáním 7/8 a 4/8 taktu, takže 
jednotlivé dvoutaktové melodické články působí neustále dojmem nedokončenosti. Jako 
kdyby se vypravěč samým rozrušením až zalykal. Hudba nabývá ohromného spádu a letí 
vpřed téměř bez dechu, dokud nedosáhne třítaktového spočinutí na jakési náhorní plošině 
v taktech 30 - 32. Harmonicko-funkčně se zde jedná o dominantu dominanty к hlavní tónině 
D dur. Tento působivý nónový akord je utvořen kombinací akordů E dur а В dur. V dalších 
taktech dochází к ustrnutí na dominantním nónovém akordu, nad nímž se pravá ruka rozběhne 
diminuendo náhle v jednohlasu. 
Při návratu к dílu a považuji za důležité upozornit na chybu tisku ve vydání z roku 1963, 
kde chybí značka & na první taktové čáře. Při porovnání obou vydání objevíme ještě jeden 
rozdíl, a sice prstoklad pravé ruky v začátku dílu b. V 1. vydání se objevuje dle mého názoru 
nepříliš šikovný prstoklad 45543, ve vydání z roku 1966 je pak navíc nabízena jiná možnost, a 
to 45433. Tento prstoklad se v pedagogické praxi osvědčil jako lepší varianta. 
144 
Díky kontrastu mezi jednotlivými díly je Balada ideální skladbou pro soutěžní pódia, 
neboť umožňuje mladému pianistovi ukázat na poměrně malé ploše a v relativně krátkém 
časovém úseku výrazové extrémy - polohu statického klidu, dosahujícího až jakési rajské 
idyličnosti, a polohu mimořádného vzrušení a emocionálního vypětí. Balada již dokonce 
může být vhodnou volbou do programu na přijímací zkoušky na konzervatoř jako jedna ze 
skladeb autorů 20. století. 
4.2.4 Závěr 
Cyklus Klavír a mládí je po cyklu Na bílých i černých dalším obohacením české 
instruktivní klavírní literatury. Dočkal se rovněž nadšeného přijetí u dětí, pedagogů i 
hudbymilovné veřejnosti. Každá skladba cyklu přichází se specifickým výrazem a obsahem, 
zároveň se však už v každé z nich objevují typické rysy Slavického hudební mluvy, což 
skladby spojuje a tvoří tak poutavý a zajímavý celek. Na pódiu tedy obstojí nejen jednotlivé 
části cyklu, nýbrž i cyklus celý. Případné nastudování a veřejné provedení celého zhruba 
patnáctiminutového cyklu jedním žákem lze rozhodně považovat za zajímavý počin a jistě by 
to byla pěkná tečka za I. cyklem ZUŠ. Na základě dostupných informací se tohoto úkolu však 
zatím žádný mladý klavírista nezhostil. Existuje pouze nahrávka Českého rozhlasu z roku 
2006 v podání Barbory Krištofove Sejákové, která byla poprvé vysílána v květnu 2007. 
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4.3 12 malých etud 
4.3.1 Historický kontext 
Cyklus 12 malých etud vznikal společně s cyklem Etudy a eseje v první polovině 60. let 
(více viz str. 69). Oba cykly jsou si v mnoha ohledech podobné, na druhou stranu však každý 
žije svým vlastním životem a každý našel své uplatnění někde jinde. Etud a esejů se ujali 
profesionální pianisté, zatímco 12 malých etud slouží jako instruktivní skladby. Jelikož ovšem 
oplývají hudební invencí, jsou svěží, vtipné, pestré a po všech stránkách efektní, zaznívají též 
č a s t o n a k o n c e r t n í c h č i s o u t ě ž n í c h p ó d i í c h . C o se týče o b t í ž n o s t i a určení 11 malých etud, 
věkové rozpětí interpretů m ů ž e být poměrně široké. Ne jmladš ími interprety budou děti 
pravděpodobně sedmi- či osmileté, horní hranici pak l ze posouvat l i b o v o l n ě v y s o k o , a to 
klidně až do věku dospělosti. Etudy č. 6, 9 u 12 jsou vhodnými skladbami do repertoáru 
adeptů přijímacích zkoušek na konzervatoř, cclá druhá šestice etud se pak osvědčuje jako 
ideální doplněk к etudám Cramera a Czerného ve II. cyklu ZUŠ či v prvních dvou ročnících 
konzervatorního studia. 
Cyklus 12 malých etud věnoval Klement Slavický významné osobnosti české klavírní 
pedagogiky a přítelkyni rodiny Slavických, Elišce Kleinové. К prvnímu vydání tiskem došlo 
v roce 1966 ve Státním hudebním vydavatelství Praha. 
4.3.2 Komparace klavírních cyklů 12 malých etud a Etudy a eseje 
Existuje metafora, že skladatel je otcem svým skladbám a ty jsou pro něj jako jeho děti. 
Přijmeme-li tuto myšlenku, pak můžeme říct, že Klement Slavický má dvojčata: 12 malých 
etud a Etudy a eseje. 
Hlavní rozdíl obou cyklů spočívá v jejich obtížnosti, kdy Etudy a eseje kladou na 
interpreta nároky vskutku vrcholné, zatímco etudu č. 2 z 12 malých etud zdatně zahraje j iž 
osmileté dítě. Další podstatnou odlišností je délka jednotlivých etud. Nejkratší malá etuda má 
tři řádky. Etudy z Etud a esejů mají sedm až deset stran. Třetím rozdílem je koncepce obou 
cyklů. Etudy a eseje obsahují celkem sedm skladeb - čtyři etudy jsou proloženy třemi eseji. 
Toto střídání rychlých a virtuózních částí se skladbami klidnějšími, filozofičtějšími, tvoří 
neobyčejně působivý celek. 12 malých etud obsahuje, jak už sám název napovídá, dvanáct 
skladeb. К eseji lze bez dlouhého přemýšlení přirovnat jen jednu z nich, a to c. 4 „Kánon ü\ 
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S v ý m způsobem by esej mohly připomínat i další dvě pomalejší etudy, č. 5 a č. 8. Oproti 
esejům z cyklu Etudy a eseje jsou však všechny tyto pomalejší malé etudy svázány taktovými 
čarami a vyžadují přesné držení tempa. 
V čem si jsou oba cykly podobné? Tak především v systému výběru intervalů, z nichž 
převládají malé sekundy a velké septimy. Dále v použitých technických prostředcích -
například lomené velké septimy se objevují v malé etudě č. 1 i ve „velké" etudě č. 4. 
Podobnost můžeme spatřit též v předepsané dynamice. Slavický si liboval v subito 
přechodech z piana do forte v krátkých časových intervalech, často dokonce v rámci jednoho 
taktu. Toto se objevuje například v malých etudách č. 5 a 6 a ve „velké" etudě č. 7. Ve 
„velké" etudě č. 6 kombinuje Slavický rytmus 4 : 3 (čtyři dvaatřicetiny v pravé ruce a 
šestnáctinová triola v ruce levě). Naprosto stejnou kombinaci zvolil i pro malou etudu č. 10, 
shodný je též sbíhavý pohyb figury od malíčků к palcům. V neposlední řadě spojují oba cykly 
časté změny taktu. 
O podobnostech a odlišnostech méně nápadných a komplikovanějších pojednám 
v analýzách jednotlivých etud. 
4.3.3 Hudební jazyk cyklu 12 malých etud 
Cyklus 12 malých etud svým vznikem spadá již do zralého tvůrčího období skladatelova. 
O typických rysech tohoto období tvorby bylo pojednáno již v kapitole o Etudách a esejích, 
proto nyní к tomuto pojednání odkazuji (str. 69 - 70). Většinu uvedených vlastností a 
typických prvků nese i cyklus 12 malých etud. Jelikož se však jedná o skladby instruktivní, 
určené dětem a mladým pianistům, je zde při zachování moderního hudebního jazyka patrná 
též mimořádná snaha o srozumitelnost a blízkost hudebnímu cítění dětskému. Tak se tedy ve 
většině etud lze opřít o melodii, vedle akordů stavby kvartové užívá Slavický poměrně často 
klasických akordů terciové stavby a harmonicky lze zároveň stále ještě konstatovat rozšířenou 
tonalitu se smířlivým ukončením na tónice v závěrech etud. 
V následujících podkapitolách ve většině případů upouštím od členění na část teoretickou 
a část praktickou, neboť o didaktickém přístupu ke specifickým problémům instruktivních 
skladeb Klementa Slavického (a tím částečně i к některým obecným problémům hudby 20. 
století) jsem pojednala již v analýzách cyklů Na bílých a černých a Klavír a mládí. Vzhledem 
к vyššímu věku, rozvinutějším dovednostem a větším zkušenostem interpretů, jimž je cyklus 
12 malých etud určen, navíc s největší pravděpodobností ani nebude didaktická průprava před 
samotným započetím s t u d i a jednotlivých etud nutná. 
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4.3.3.1 Melodika 
Hudebně teoretická analýza 
Jak j iž bylo řečeno, melodická složka ve 12 malých etudách hraje stále poměrně 
významnou roli, ačkoli v j iných Slavického dílech pocházejících z vrcholného tvůrčího 
období již nastává potlačování úlohy melodie a upřednostňování jiných složek hudby, 
zejména pak složky témbrové. Ve většině etud však melodická linka nevyvstává zcela 
zřetelně a na první pohled jasně. Často je rafinovaně ukryta v drobných rytmických 
hodnotách, jindy pouze probleskuje z množství tónů splývajících v plnou, barevnou a leckdy 
nezvyklou harmonii. Někde dochází к jejímu neustálému přerušování, takže se doslova drobí 
na krátké výkřiky podobné Janáčkovým sčasovkám (etuda č. 5). V mnoha případech je 
melodie umně zapředena do obou rukou a vzniká tak zvláštní druh polyfonie (např. etudy č. 1, 
6, 7). 
Tónový materiál 12 malých etud vychází stále ještě převážně z flexibilní diatoniky, 
zatímco význam modality zde narozdíl od předchozích instruktivních cyklů ustupuje do 
pozadí. Svou úlohu sehrává pouze v etudě č. 4 „Kánon", kde Slavický pracuje s cikánskou 
moll. Mimo okruh flexibilní diatoniky lze jednoznačně zařadit etudu č. 12, která se svým 
založením nejvíce podobá etudám z cyklu Etudy a eseje. Pomineme-li smířlivou kódu, pak 
její tónový materiál vychází výhradně z volného výběru intervalů. Obdobného kompozičního 
principu je částečně užito i v etudách č. 2 a 5. U etudy c. 3 pak hraje ve výběru tónového 
materiálu podstatnou roli chromatika a pentatonika. 
Z melodických intervalů převažují sekundy a stále ještě též tercie, ovšem v porovnání 
s instruktivními cykly Na bílých i černých a Klavír a mládí zde již podstatně nabývají na 
významu sekunda malá a následně její obrat, velká septima (zejm. etudy c. 5 a 9). 
Polyfonie a homofonie se uvnitř jednotlivých etud střídají nebo dokonce prolínají. Čistě 
homofonní fakturu v tradičním slova smyslu lze konstatovat snad pouze u etudy č. 9. Naproti 
tomu etud zcela polyfonních nalezneme v cyklu více, a to především č. 4 „Kánon" a c. 11, 
kde je polyfonie navíc podtržena uplatněním tří odlišných rytmických pásem. V cyklu se 
uplatňuje též faktura témbrová (etuda č. 5), kde na barevných skvrnách vyrůstá melodie a 
faktura témbrová a homofonní se pravidelně po taktech střídají. 
Didaktická analýza 
Jelikož melodická linka v některých případech nemá zcela jednoznačné a jasné kontury, 
při práci se žákem bude třeba melodii resp. melodie nejprve identifikovat a posléze 
nastudovat samostatně. To se týká zejm. etud č. 1 a 6, kde je možno upřednostnit buď 
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melodický hlas v ruee pravé a nebo v levé, případně vědomě vynášet oba hlasy. Naproti tomu 
u jiných etud melodika sehrává pouze podřadnou roli - jmenovitě v případě etudy č. 2 a 12. 
Při práci se samotnou melodií je vhodné pohovořit o jejím charakteru, typických rysech a 
zvláštnostech. Každá etuda s sebou nese jistý výraz a ten je ve větší či menší míře obsažen již 
i v samotné melodické lince. Tak tedy například konkrétně v etudě č. 9 to bude především 
vtip, hravost a neutuchající energie. Učitel by měl žáka vést k tomu, aby sám hledal a 
objevoval prvky, které jsou za tento výraz melodie zodpovědné a které jej způsobují. Jistě to 
nebude jen intervalová stavba melodie, nýbrž půjde o syntézu mnoha prvků a činitelů. A tak si 
žák pravděpodobně záhy uvědomí, že melodika úzce souvisí též s rytmikou a že výraz 
melodie je v etudě č. 9 podporován pomlkami na těžkou dobu, synkopami a nepravidelným 
akcentováním. Naprosto neoddiskutovatelnou roli zde hraje artikulace - střídání legata, 
portamenta a staccata. V neposlední řadě se na výrazu podílí poloha melodické linky -
melodie se pohybuje od tříčárkované oktávy až po oktávu kontra a diskant s basem se 
nepředvídatelně střídají v závratném tempu. Toto nejspíše může asociovat rozhovor dvou 
osob či ještě přesněji jakousi komickou výměnu názorů. 
Aby žák pochopil a procítil význam všech těchto jednotlivých prvků a zároveň jejich 
součinnost a spolupráci na celkovém vyznění melodie, lze v hodině využít experimentu. Dítě 
nechám zahrát melodii pouze se zachováním intervalové stavby, zatímco rytmus, artikulaci a 
akcenty pozměníme. Vyjdeme ze hry legato, která je zároveň vhodná i pro nácvik technického 
zvládnutí melodické linky. Můžeme zvolit buď jediný druh artikulace po celé trvání melodie, 
nebo artikulaci obrátit, tzn. místo legata a portamenta hrát staccato a opačně. Melodie může 
postupovat buď ve stále stejných rytmických hodnotách a nebo podle předem určeného 
rytmického vzoru. Lze také přistoupit к rytmické improvizaci na základě předem daného 
melodického obrysu. Po každém takovém pokusu společně s dítětem zhodnotíme, nakolik se 
melodie proměnila a proč. Tato experimentální hra si vyžádá pouhých 5 - 1 5 minut, během 
nichž se dítě vzdělává a rozvíjí mimořádně efektivním, multidisciplinárním způsobem. 
4ЛЛЛ Rytmika 
Podobně jako v etudách klasických, i v cyklu 12 malých etud je rytmický obraz každé 
jednotlivé etudy V zásadě jednolitý a neměnný. S rytmickým modelem prvního taktu či 
prvního dvoutaktí je až na výjimky pracováno po celé trvání etudy. S naprostou převahou se 
pochopitelně v etudách vyskytují drobné notové hodnoty, výjimkou není ani komplementární 
rytmus často toccatové stylizace. Objevují se synkopy, kombinace 2:3 či 3:4 horizontálně 
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(etudy č. 2 a 12) resp. vertikálně (etuda č. 10), významnou roli zde hraje důmyslné používání 
pomlk (s oblibou na těžkou dobu). Za mimořádnou pozornost po metro-rytmické stránce stojí 
etuda č. 11 .Та je upředena ze tří odlišných pásem. Jejich vertikální kombinace a také fakt, že 
levá ruka nastupuje po pravé s pravidelným osminovým zpožděním, způsobují nevšední výraz 
a napětí. 
Poměrně častým úkazem v cyklu 12 malých etud je nepravidelné metrum. V některých 
případech Slavický na střídání taktů upozorňuje hned v samotném začátku etudy předepsáním 
dvojího taktového označení. Vedle klasického dvou- a třídobého metra se v cyklu objevují též 
takty 5/8 a 7/8. 
Akcenty zde mají trojí funkci: 
1) podtrhují a umocňují pravidelnost či nepravidelnost metra (např. etudy č. 2 а 7) 
2) jsou náladotvorné, stávají se nedílnou součástí výrazu etudy (např. nepravidelné 
akcentování v etudě č. 9) 
3) zdůrazňují významné melodické či harmonické tóny, pomáhají tvořit specifickou 
barvu právě znějící harmonie, podporují témbrovou složku hudby (etudy č. 1, 5, 6 ad.). 
4.3.3.3 Harmonie a akordika 
Většina etud spadá do oblasti rozšířené tonality a je v nich pracováno v pětičlenném 
funkčním systému. Zvláštní důraz v tomto cyklu klade Slavický na funkci frygickou (např. 
etuda č. 1 a č. 5). V akordech dosud převládá terciová stavba, dochází v nich však к hojnému 
zahušťování sekundami. Poměrně často se objevuje také souzvuk velké septimy uplatněný 
vertikálně i horizontálně. 
Oproti předchozím instruktivním cyklům zde Slavický užívá již akordových kombinací, a 
to především v etudě č. 5 а 10, kde je mu tato kompoziční technika prostředkem к vyjádření 
nevšedních nálad а к vyzdvižení významu témbrové složky hudby. Již při prvním poslechu 12 
malých etud je patrné uplatnění harmonií a souzvuků charakteristických pro hudební řeč 
Klementa Slavického. Jedná se zejména o již výše zmíněné zahušťování akordů malými 
sekundami a pak ovšem také o oblíbené sledy tvrdě malých septakordů, a to znějících jak 
vertikálně, tak i horizontálně (zejm. part levé ruky v etudě č. 8). 
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4.3.3.4 Forma a stavba 
Všechny etudy z cyklu 12 malých etud jsou komponovány v jasné a přehledné formě. 
Najdeme zde několik případů tvořených jediným dílem. Hudební dění v těchto jednodílných 
etudách lze znázornit buď obloukem (etuda č. 1), rovnou přímkou (etuda č. 2 а 3) а nebo 
vzestupnou přímkou (etuda č. 7). Zvláštní kategorii pak představuje etuda č. 5, o tom však 
více v následující podkapitole. 
Naprosto převažujícím formálním členěním v cyklu 12 malých etud je dvoudílnost. Pouze 
dvě etudy jsou třídílné, a to č. 4 „Kánon" a č. 8. Tyto dvě etudy jsou ovšem v kontextu celého 
cyklu výjimečné nejen svou formou. Zatímco u většiny etud lze konstatovat výlučně 
expoziční charakter, ve středním dílu etudy č. 4 a č. 8 se objevují prvky evoluční. 
V metrickém členění převládá symetričnost, přičemž nejobvyklejším stavebním článkem 
je dvoutaktí. V některých případech uvnitř tohoto dvoutaktí panuje zvláštní pnutí způsobené 
užitím nepravidelného metra (obzvláště silně lze toto pnutí vnímat v etudě č. 7). 
4.3.3.5 Dynamika 
Jen málokterá instruktivní etuda vykazuje v dynamice takový sémantický potenciál jako 
etudy Klementa Slavického. V instruktivních etudách bývá většinou dynamická stránka 
upozaděna až potlačena. Opačně je tomu u klavírních etud koncertního typu z per význačných 
mistrů (Chopin, Liszt, Rachmaninov, Debussy ad.), kde se dynamika stává nejen nositelem 
výrazu, nýbrž kde se na ni přímo váže forma i obsah skladby. V mistrovských etudách je 
dynamika natolik významnou stránkou, že problematika její věrné a přesvědčivé interpretace 
často vede к vášnivým diskuzím a polemikám předních světových klavíristů i hudbymilovné 
veřejnosti. 
Etudy Klementa Slavického svým podstatným uplatněním dynamické stránky dosahují 
obdobné úrovně jako etudy koncertní, mistrovské, ačkoliv svým rozsahem a technickou 
náročností se s těmito etudami měřit nemohou. Je však více než jasné, že v kategorii etud 
instruktivních se jedná o skladby zcela mimořádné hodnoty. Je pak především na interpretovi, 
aby dynamikou hry zúročil kompoziční bohatství a vtiskl skladbám pečeť jedinečnosti. 
V tomto ohledu považuji za zajímavé zmínit se o jisté zvláštnosti etudy č. 5. Obvykle 
dynamika koresponduje s harmonickým a výrazovým napětím skladby, ovšem v případě této 
Slavického etudy tomu tak není. Dynamika a harmonie zde fungují jako naprosto samostatné 
a na sobě nezávislé složky skladby. Tuto pozoruhodnost nejlépe ukazuje následující graf. 
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Graf č. 2 
Poměr dynamiky a harmonického napětí v etudě č. 5 
10 15 20 takt 
4.3.3.6 Prvky klavírní techniky 
Cyklus 12 malých etud uplatňuje a procvičuje celou řadu technických obtíží a problémů. 
S většinou se setkáme i v běžně hraných etudách „klasiků" instruktivní klavírní literatury -
běhy, dvojhmaty, akordy, rozložené akordy, arpeggia, lomené intervaly, rytmické kombinace, 
dále překládání rukou, dělení rukou, skoky, rychlé změny poloh. Všechny tyto prvky jsou zde 
však předkládány způsobem zcela „neklasickým", kdy se zároveň uplatňují specifika hudby 
20. století a nároky moderní kompozice (netradiční intervaly a harmonie, místa bez tonálního 
ukotvení, nezvyklé polohy a barvy). Tím tyto prvky dostávají nový rozměr a interpret může 
náhle narážet na řadu obtíží, s kterými se v klasických etudách nemá šanci setkat. Bude se 
jednat především o záležitosti hmatové - např. lomené septimy v etudě č. 1, stavba akordů 
v etudě č. 2 apod., či o záležitosti úhozové. Cyklus 12 malých etud se otázkám úhozu a 
artikulace věnuje poměrně intenzivně a dává je do souvislosti s důrazem na témbrovou složku 
hudby. 
4.3.4 A n a l ý z a jednotlivých etud 
Etuda č. 1 
Etuda č. 1 oplývá barevností až impresionistickou, což způsobuje zejména zvolený 
tónový materiál, intervalové složení a v neposlední řadě též pedalizace. Výraz této etudy lze 
označit jako teskný, žalostný, nikoli však s příměsí rezignace. Celá osmnáctitaktová skladba 
mírného tempa p ř e d s t a v u j e jeden dynamický oblouk od počátečního piana do forte v taktech 9 
a 10 a pozvolna zpět do piana. Základním stavebním článkem je dvoutaktí, přičemž první takt 
je vždy 4/4 a druhý takt 3/4. V samém závěru skladby pak skladatel upouští od pravidelného 
střídání metra a dochází к ustálení v taktu třídobém. Rytmicky je skladba velmi prostá - vůdčí 
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levá ruka hraje noty čtvrťové, pravá ruka na ni navazuje šestnáctinami, které nejčastěji 
předkládají interval velké septimy. 
Notový příklad č. 112 
moderato IJjcce na) 
U etudy č . l je vhodné připravit žáka na střídání čtyř- a třídobého metra, a to například 
dirigováním. Ve stadiu čtení not každou rukou zvlášť doporučuji zprvu hrát pravou rukou tři 
šestnáctiny vždy zároveň jako dvojhmat a stejně tak začínat i při hře dohromady. Žák může 
hrát oběma rukama dohromady: 
1) levou i pravou zároveň, takže zazní akord 
2) střídat levou a pravou 
3) valčík - levá důrazně zahraje bas a pravá lehce doplní přiznávky (dvakrát dvojhmat) 
Účelem těchto cvičení je nejen zvládnutí koordinace rukou, nýbrž také vypolohování 
pravé ruky, pro kterou bude pravděpodobně novinkou hra velkých septim. Ruce klavíristů 
jsou přece jen daleko častěji cvičeny ve hře sext a oktáv. 
Když už přistupujeme ke hře šestnáctin v pravé ruce, dbáme zejména o vylehčení palce, 
který by měl znít podstatně slaběji než malíček. Malíček zde zastává nesmírně důležitou 
funkci melodickou, přičemž místy splývá v unisono s levou rukou. Pro vylehčení palce a 
vyzdvižení role malíčku jsme se žáky vytvořili celou řadu cvičení. Uvádím jen několik: 
Notový příklad č. 113, cvičení etudy č. 1 
Všechna tato cvičení vedou ke zpevnění malíčku. Následuje cvičení na uvolnění zápěstí: 
palec zahraje lehce tón e jako příraz к malíčku na tónu dis. Zápěstí jde plavně za malíčkem a 
pomůže mu přenesením váhy ruky ke kvalitnímu znělému tónu. 
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Výše uvedená cvičení je možno použít též při hře dohromady. Prospěšné jsou rovněž 
rozličné rytmické varianty a obměny. 
Když už žák hraje skladbu v originálním znění, je nutné, aby dbal na zvukové vyladění 
obou rukou, zejména pak na vylehčenou pravou ruku. К naplnění zvukové představy mu 
pomůže hra s pedálem. Než však zcela zvládne technické obtíže skladby, j e třeba vracet se i 
ke hře bez pedálu. 
V závěrečné fázi je možno dle cítění interpreta etudu mírně rozvolnit a zaměřit se na 
hlubší dýchání. 
Etuda č. 2 
Osmitaktová etuda č. 2 nese označení tempa Moderato, molto ritmico a je tvořena 
převážně tříhlasými akordy, v nichž opět zaznívají charakteristické sekundy a septimy. 
Hlavním technickým problémem je zde překládání rukou a střídání duol a triol. Po 
interpretovi se vyžaduje energická, až dravá hra. 
Notový příklad č. 114 
Jelikož je etuda č. 2 určena těm nejmladším žákům (v závislosti na svých schopnostech ji 
mohou hrát již děti sedmi- či osmileté), budou tomu odpovídat i prostředky volené к jejímu 
zvládnutí. Při prvním seznámení s etudou zapojuji dítě tak, že ho nechám tleskat do rytmu. 
Nejprve hraji o něco pomaleji, aby mělo možnost zachytit rozdíl mezi duolami a triolami, dítě 
hru doprovází tleskáním not čtvrťových. Při dalším provedení zrychlím za doprovodu tleskání 
not půlových. 
Při nácviku překládání rukou se mi ve vlastní pedagogické praxi osvědčilo vzít žáka za 
ruce a přehrát s ním skladbu v pomalém tempu na stole. Zprvu se dítě dotýká stolu všemi 
prsty, posléze může cvičit každý prst zvlášť, což vedle nácviku překládání rukou vede též 
к posilování a osamostatňování prstů. Dbáme na uvědomělé uvolnění paží a na „hru" ze zad. 
Hru z not lze zahájit rovnou oběma rukama dohromady. V tom případě z každého taktu 
harmonicky zahrajeme pouze první dva akordy. Osobně jsem zastáncem časné hry zpaměti a 
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právě tato etuda je ideálním kouskem ke cvičení této dovednosti. Doporučuji učit se etudu č. 2 
zpaměti již v této fázi a teprve poté se pokoušet o zvládnutí střídání duol a triol. 
Vhodnou průpravou к této problematice je rytmické pleskání o stehna s důsledným 
střídáním levé a pravé ruky a s procítěním akcentů na každou dobu. Stejným způsobem lze 
cvičit i na klavíru - ruce setrvávají na místě beze změny polohy. Je třeba dbát na dodržování 
akcentů a na správné metrické cítění, к čemuž pomůže též pedalizace po půlích taktu. 
Poté je již dítě připraveno zahrát etudu v originálním znění. Většinou se j i naučí v krátké 
době a po důkladné průpravě mu nedělá žádné problémy. Občas se však potýkáme 
s nedostatečně jiskřivým úhozem. Tehdy přistupujeme ke cvičením na posílení prstů a etudu 
hrajeme pomalu arpeggio. Rozložené akordy je možno hrát směrem nahoru i dolů, 
v tečkovaném rytmu, cvičit 2x2 noty apod. Opačným extrémem může být tvrdost úhozu a 
ztuhlé zápěstí. V tomto případě hrajeme etudu pomalu ve znělém pianu a vědomě uvolňujeme 
zápěstí (k uvolnění může pomoci i vizuální představa např. ladných baletních kreací). Pokud 
žák ruce nedokáže uvolnit sám, může si učitel stoupnout za něj a jeho ruce „posadit" na své. 
Žák tak při hře může přímo fyzicky vnímat uvolněné ruce učitele. 
Eluda č. 3 
Etuda č. 3 je jiskřivá toccata v tempu Allegro vivo. Skladatel předepsal hru sempře 
staccato s nepravidelným akcentováním, bez pedálu. Téměř celá čtrnáctitaktová skladba má 
být hrána ve forte, pouze s malým dynamickým povolením v 7. taktu, které má za úkol 
připravit následné dvoutaktové crescendo. Základním stavebním článkem je dvoutaktí, 
převládá expoziční charakter a periodicita. Tónový materiál vychází z C dur, avšak tonálně 
působí etuda převážně neukotveně díky značnému množství chromatických tónů. Za 
mimořádnou analytickou pozornost stojí prvních šest taktů skladby - pravá ruka hraje 
výhradně na bílých klávesách, levá ruka na černých. Materiál pravé ruky lze tedy označit jako 
diatonický, zatímco levá ruka předkládá pentatoniku. 
Notový příklad č. 115 
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Pro dítě bude možná novým technickým prvkem toccatová stylizace. Pro pochopení 
principu střídání rukou postačí, když bude střídavě levou a pravou rukou bubnovat do stolu, 
učitel k tomu hraje etudu v mírnějším tempu. V pomalém tempu většinou toccatové střídání 
rukou nebývá problémem. Komplikace většinou nastanou, až když už má žák etudu víceméně 
zvládnutou a chce ji dostat do správného tempa. К této problematice se ještě vrátím o několik 
odstavců níže. 
se 
ícím 
Samotný nácvik skladby zahajujeme lirou každou rukou zvlášť legato. Při hře dohromady 
v pomalém tempu důsledně dbáme na aktivní opouštění kláves. V okamžiku, kdy se pravá 
ruka ponoří do kláves, levá ruka se rychle zvedá, a obráceně. Klidovou fází je chvilka, kdy 
jedna ruka drží kláves a druhá se nachází několik milimetrů nad klaviaturou. Znějí, 
výsledkem je hra legato. 
Následují různé rytmické a artikulační obměny. Když už je dítě dostatečně připraveno 
přistoupit ke hře v rychlejším tempu, dbáme na správné akcentování, které j e zde zároveň i 
impulsováním. Akcent / impuls vysvětluji žákovi jako rozkaz mozku (velitele) prstům 
(vojákům). V prvním taktu přicházejí akcenty na 1. a 3. době, takže prsty dostanou jen dva 
povely a ostatní práci vykonávají samy. Takt cítíme na dvě poloviny. V druhém taktu už se 
akcenty objevují na každé době, což jsou hned čtyři povely a takt cítíme na čtyři čtvrtiny. 
Ve fázi zrychlování tempa se většinou objeví problém nevyrovnané hry, jak už jsem 
zmiňovala výše. To může pramenit právě z nedostatečného množství impulsů. Tehdy je třeba 
vracet se důsledně do pomalého tempa a vyposlouchat každou jednotlivou šestnáctinovou 
notu. Před akcentem je dobré na zlomek vteřiny zastavit, akcent / impuls si uvědomit a zahrát 
je j s nepatrným zpožděním. 
Problémem může být též otázka výdrže toccatové hry v rychlém tempu. Zde jc úkolem 
učitele podporovat žáka v trpělivosti a motivovat ho к dalšímu cvičení i ve snaze překonávat 
sám sebe. Na děti v tomto případě většinou platí metafora z oblasti sportu: tak jako sportovec 
se musí dlouho připravovat a trénovat, než dokáže uběhnout maratón, tak i malí muzikanti 
mají zcela individuální nároky na čas, který potřebují ke zvládnutí svých malých maratónů. 
Etuda č. 4 „Kánon" 
Jako jediná ze všech Slavického etud se právě tato může pyšnit názvem. Kánon je zde po 
celou délku trvání přísný, dvouhlasý. Skladba má třídílnou formu a b a a klene se nad ní 
jediný dynamický oblouk od piana к mezzofortovému vrcholu v dílu b a zpět do piana. 
Tónový materiál představuje cikánská moll s tónikou na c, střední díl pak tíhne spíše k aiolské 
с moll. Převládajícími intervaly jsou horizontálně malé a zvětšené sekundy. 
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Notový příklad č. 108 
Moderato (J > íoo) 
Děti samy tuto skladbičku nejčastěji hodnotí jako smutnou, tesknou, s ozvěnou z 
dalekých krajů - zvětšené sekundy obyčejně vyvolávají v uších Evropana asociaci Orientu. 
Kánon jako kompoziční technika bývá dětem znám většinou od raného dětství. Mezi českými 
a moravskými lidovými písněmi nalezneme celou řadu takových, které je možno zpívat 
kánonicky. Otázky didaktického přístupu к polyfonii jsem se dotkla již v didaktické analýze 
cyklu Na bílých i černých (str. 94 - 95). V případě etudy č. 4 lze doporučit stejný postup, tedy 
vycházet od hudebního osvojení jednohlasé melodie. Zde pouze budiž poznamenáno, že 
jednotlivé fráze Kánonu postrádají dynamické značení od skladatele, avšak přímo volají po 
dílčích dynamických obloucích. Již v této rané fázi studia skladby doporučuji práci zpaměti. 
Teprve po důkladném zažití melodie lze přistoupit ke hře kánonu, přičemž šikovnější děti 
se o originální znění této etudy mohou pokusit rovnou zpaměti. Pro většinu žáků není problém 
uvědomit si, že pravá ruka vede a levá se po ní se zpožděním „opičí". Je to skvělý trénink 
hudební představivosti a paměťových schopností, ovšem vyžaduje, aby byl prvním pokusům 
přítomen pedagog a opravoval případná dětská opomenutí. 
Etuda č. S 
Etuda č. 5 je etudou arpeggiovou v tempu Molto sostenuto. Jejím nejvýraznějším znakem 
je střídání pianissima a fortissima se subito přechody. Současně s dynamikou se střídá také 
takt 2/4 s taktem 3/4. Základním stavebním článkem je dvoutaktí, jež se odvíjí podle 
pravidelného schématu: první takt přináší rozloženou harmonii v pianissimu, kterou by bylo 
možno připodobnit ke skvrně namalované vodovými barvami. Témbrová složka zde sehrává 
roli skutečně zásadní. Ve druhém taktu se nad touto harmonií, která náhle dostane přesné 
kontury hrou fortissimo, vyklenou tři tóny melodie. Zde jistě stojí za pozornost, že prostřední 
tón melodie je vždy nejvyšší. Tento kompoziční princip využívá skladatel celých 16 taktů, 
teprve v taktu 17 jej porušuje, čímž vlastně dává vyniknout nástupu kódy. 
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Notový příklad č. 108 
Nejen složka témbrová a melodická a střídání faktury témbrové s homofonní jsou 
podstatné ve výrazu etudy č. 5. Na charakteru a napětí se značně podílí též složka 
harmonická, a to takovou měrou, že harmonický průběh skladby stojí za samostatnou analýzu. 
Ačkoliv tato etuda patří ještě mezi představitele Slavického práce s rozšířenou tonalitou, její 
začátek vyznívá značně tonálně neukotvené. Prvních šest taktů představuje jakési hledání. 
Slavický uplatňuje kombinace akordů tradiční terciové stavby, v souzvucích se však objevují 
sekundy malé, velké i zvětšené a taktéž velké septimy. Příchodem 7. taktu posluchač náhle 
„ucítí pevnou půdu pod nohama", když skladatel předloží vybrané tóny z Iydické as moll. 
V dalším průběhu etudy sehrává důležitou roli neapolský sextakord, tedy funkce frygická, jež 
zde hudbu posouvá do výrazové roviny světla a naděje. Světlo však Slavický pokaždé záhy 
tlumí a vrací skladbě ponurý výraz. V i l . taktu rozehrává harmonii tónů vycházejících z 
dominanty к as moll, tonika zazní vzápětí. Příchodem kódy v 17. taktu se opět na okamžik 
rozsvítí naděje díky souzvuku vycházejícímu z neapolského sextakordu, aby závěrečné čtyři 
takty postupně vyhasínaly v temné a beznadějné as moll. 
Tato etuda v sobě nese snad nejvíce zoufalství a rezignovanosti z celého cyklu 12 malých 
etud. Můžeme v ní nalézt dokonce i filozofický podtext. Beznaděj se zde dostává do 
nebývalých hloubek a již děti mladšího školního věku skladbu trefně charakterizují jako 
pochmurnou a depresivní. Avšak hloubku zármutku a beznaděje dokáže vyjádřit teprve 
interpret starší a vyzrálejší - ač by na etudu č. 5 mohlo technicky dosáhnout již dítě desetileté, 
dle mého názoru je tato skladba vhodná až pro věkovou kategorii nad 12 let. Při jejím studiu 
bude jistě tou nejvýznamnější součástí a největším přínosem práce na hudebním výrazu. 
Doporučuji následující didaktický postup: horizontálně rozložené akordy hrajeme se 
žákem nejprve vertikálně, harmonicky, což výrazně usnadní nejen vypolohování ruky, ale též 
harmonické a barevné cítění. Skladbu následně rozložíme na dvě složky, a sice na složku 
harmonickou a na složku melodickou. Každé složce se věnujeme zvlášť a úhozově je 
odstíníme. Zatímco harmonii hrajeme co nejúspornějším pohybem u kláves, při hře melodie 
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zapojíme celý hrací aparát - melodické tóny nejlépe vyniknou pomalým volným ponořením se 
do kláves, paže se zavěsí svou vahou za poslední článek prstu. Prst při tom položíme na 
bříško a ke hře využíváme eo největší jeho plochy. К docílení žádoucího zvuku potřebuje žák 
samozřejmě konkrétní hudební představu, k je j ímuž vytvoření jistě přispěje časté učitelovo 
předehrávání. 
Během této průpravy a osvojování obou složek by si měl žák uvědomit a fyzicky procítit, 
kolik energie té které složce skladby věnuje. Pokud se hned od začátku snaží o co 
nejúspornější pohyby při hře složky harmonické a o zdůraznění složky melodické, 
pravděpodobně později nenastane problém tvrdé hry arpeggií a současně nevýrazného 
přednesu melodie, к čemuž jinak etuda může svádět. 
Po spojení obou složek dohromady musí melodie neustále zvukově vyčnívat nad složkou 
harmonickou. Dbáme též již na důsledné dodržování dynamiky a zároveň na procítění výrazu 
a nálady. Prudké střídání pianissima a fortissima může představovat interpretační problém -
v tom případě doporučuji didaktický postup popsaný v analýze cyklu Klavír a mládí (Prvky 
klavírní techniky, str. 127). 
Následuje nácvik arpeggií, к čemuž se v praxi osvědčuje hra přes několik oktáv. Cílem je 
dosáhnout ideální rovnováhy mezi hrou aktivními prsty a hrou volnou paží, jež pomáhá 
prstům přenášením své váhy. Konkrétně na podporu aktivity prstů doporučuji hru staccato, 
dvojité staccato, 2x2 noty a uplatnění tečkovaných rytmů, užitečné je i tzv. zastavovací 
cvičení (jedná se vlastně o cvičné rozložení impulsů a následně o zastavení před každým 
jednotlivým impulsem). 
Po takové důkladné průpravě můžeme přistoupit ke hře v originálním znění. Technické 
problémy by již v této fázi měly být vyřešeny, takže se žák bude moci plně koncentrovat na 
hudební výraz. Etuda č. 5 je v kontextu celého cyklu unikátní tím, že vyžaduje mimořádně 
hlubokou emocionální účast interpreta. Vedle emocionální představivosti zde žák může 
v nemalé míře rozvíjet svůj osobitý muzikálni projev. 
Etuda č. 6 
Etuda č. 6 je již skladbou skutečně virtuózni a klade na klavíristu nemalé nároky. Své 
interprety najde spíše až v II. cyklu základní umělecké Školy či během začátků studia na 
konzervatoři. Někteří mimořádně schopní žáci ji ovšem hrávají již ke konci cyklu 1., případně 
jí využijí jakou součásti programu к talentovým zkouškám na konzervatoř. 
V etudě převládá výrazová poloha optimismu a radosti, skladba vyznívá dokonce až 
jásavě. Objevuje se v ní hned celá řada hudebních i technických problémů jako například 
159 
střídání metra, náhlé a časté dynamické změny, nepravidelné akcentování a pedalizace, skoky 
a v neposlední řadě též apel na vyrovnanost prstové hry při zachování rychlého tempa stále 
probíhajícich šestnáctinových triol. 
N o t o v ý příklad č. 118 
Slavický se zde opět pohybuje v oblasti rozšířené tonality, přičemž odrazovým můstkem 
je mu tónina As dur. Etuda má dvoudílnou formu o a ' (16+18 taktů). V začátku druhého dílu 
skladatel cituje hlavní téma s drobnými změnami v levé ruce - její hlas se stává pohyblivějším 
a využívá plochy tří oktáv к efektním skokům. Základním stavebním článkem je opět 
dvoutaktí (3/4 + 2/4 a nebo 2 x 3/4), přičemž oba takty většinou zachovávají shodnou 
harmonii. 
Za analytickou pozornost stojí takty 1 1 - 1 4 , v nichž se vyskytuje zajímavá expozice 
modů. V první půli dvoutaktí zazní modus jako barevná skvrna v šestnáctinových triolách a 
vnímáme ho zde vertikálně. Ve druhé půli dvoutaktí ten samý modus melodicky přednese 
pravá ruka v osminových notách a vnímáme ho horizontálně. 
Pro interpreta bude v převážné části etudy psychologicky vedoucí rukou levá. V taktech, 
kde se v komplementárním rytmu triol střídají obě ruce, pak přebírá vedení pravá. Pro pravou 
ruku zejména platí předepsaná hra leggiero, ovšem rozhodně to neznamená, že by pravá ruka 
měla tvořit jen jakousi kulisu ruce levé. Naopak, do probíhajících šestnáctinových triol je 
vetkána melodie podobným způsobem, jako je tomu u etudy č. 1. 
V začátku studia etudy č. 6 bude užitečné hrát pravou ruku harmonicky - tedy vždy tři 
šestnáctiny zároveň. Toto přispívá к rychlému zažití poloh ruky. Levou ruku zvlášť 
doporučuji hrát od samého počátku s výrazným frázováním a akcentací, velmi brzy je vhodné 
zapojit i pedál. Při cvičení šestnáctinových triol můžeme využít všech možných rytmických a 
artikulačních obměn. Zdravým cvičením podporujícím aktivitu prstů je též posouvání impulsů 
- např. namísto 2 x 3 noty může žák cítit 3 x 2 noty. 
Ve stadiu postupného zvyšování tempa a přibližování se tempu výslednému bude velmi 
užitečným pomocníkem metronom. Úseky s vedoucí pravou rukou (komplementární rytmus) 
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totiž mimořádně silně svádějí ke zrychlování, neboť v nich náhle chybí rytmická opora v levé 
ruce. Metronom pomůže také odhalit „polykání" posledních dob taktů, zvláště tam, kde 
nastává dynamický zlom. Ve výsledné fázi je pak úkolem učitele vést žáka neustále k tomu, 
aby sám sebe poslouchal, aby následoval svůj vnitřní sluch a aby nepodléhal svodům 
mechanické hry. 
Etuda č. 6 je skladbou pódiově velmi vděčnou a efektní a v cyklu 12 malých etud patří 
mezi ty nejčastěji hrané. 
Etuda č. 7 
Sedmá etuda cyklu přichází ve slavnostní, jásavé, třpytivé náladě. Nejlépe ji lze 
charakterizovat jediným slovem - „prskavka". Slavický dociluje výrazu hned několika 
prostředky, přičemž mezi ty nejvýznamnější patří artikulace a vyšší poloha pravé ruky, dále 
převaha subdominantní funkce a plynulá gradace od začátku do konce. Gradace se děje nejen 
pomocí dynamiky, nýbrž též prostřednictvím umístění hlasu levé ruky, jenž plynule klesá do 
hlubších poloh. V souvislosti s gradací dochází též к přidávání akcentů. 
Notový příklad č. 1 19 
Celá skladba jc tvořena jediným dílem, který lze rozdělit na čtyři části 5+4+6+5 taktů. 
Vnitřní členění těchto částí se děje několika způsoby, přičemž podstatný je prvek opakování. 
Jistou zajímavost přináší stavba první části s členěním 2+2+1 takt, kdy pátý takt j e stručným 
shrnutím předchozího dění a snažení. Stavebně zde nalézám jasnou podobnost se skladbou 
Malé preludium z cyklu Na bílých a černých (srov. str. 118-119) . 
Metrum etudy č. 7 j e značně nepravidelné - po valnou část skladby dochází ke střídání 
6/8 a 4/8, přičemž takt 4/8 přináší vždy určitou naléhavost umocněnou též akcentováním. 
V závěru se pak objevuje takt 9/8, který zde symbolizuje stanutí na vrcholu a po předchozím 
namáhavém výstupu provázeném obrazně řečeno až lapáním po dechu přichází konečně 
dýchání uvolněné, hluboké a pravidelné. Tonálně tíhne etuda k C dur a v rámci rozšířené 
tonality se zde často objevují akordové kombinace. 
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Žák zde má možnost cvičit vedle nepravidelného metra a akcentování především hru 
dvojhmatů, kdy hlasy postupují v rovném pohybu, v protipohybu a nebo jsou repetovány. Při 
nácviku pomohou klasická cvičení na hru dvojhmatů vycházející z osamostatnění 
jednotlivých hlasů a podporující aktivitu prstů. 
P o k u d ž á k b u d e m í t p r o b l é m s e z v u k o v ý m v y z d v i ž e n í m v r c h n í h o h l a s u a p o t l a č e n í m 
hlasu spodního, lze využít obdobných cvičení jako v etudě č. 1 (str. 153). Při výsledné hře 
dvojhmatů je pak třeba soustředit se na techniku zápěstí. Již v pomalém tempu provádí zápěstí 
houpavý pohyb - s prvním dvojhmatem tří- či čtyřčlenné skupiny volně dolů, s posledním 
dvojhmatem odtahem vzhůru. V průběhu skupiny by zápěstí naopak mělo být co nejklidnější. 
Největší nebezpečí neklidného zápěstí číhá hned v prvním dvojhmatu, jenž má být hrán 
staccato a jenž tím pádem svádí к odskoku od kláves. Zde je však naopak nutné zůstat 
s klávesami v přímém kontaktu a pokud možno se co nejméně vzdalovat od jejich dna. Avšak 
žákovi spíše než hovořit o činnosti prstů a zápěstí pomůže přímý fyzický prožitek. 
Nejrychlejší cestou к osvojení techniky vyžadované v etudě č. 7 se ukazuje být tichá souhra 
s učitelem, kdy žák lehce „posadí" své ruce na učitelovy (zápěstí na zápěstí) a vnímá hru 
pedagoga. 
Aby etuda vyzněla ve svém plném lesku a aby interpret dokázal udržet napětí a tempo 
bez rizika tuhnutí exponované pravé ruky, lze psychologicky pomoci autosugescí poněkud 
schizofrenního pocitu, a sice že pravá ruka hraje co nejklidněji a široce, zatímco ruka levá 
tlačí tempově i výrazově vpřed. Tento pocit pozitivně ovlivňuje též zřetelnou artikulaci a 
srozumitelnost jednotlivých dvojhmatů. 
Ještě jednu dovednost si žák na této etudě procvičuje a rozvíjí, a to dovednost pro 
interpreta krajně, s trochou nadsázky řečeno dokonce až životně důležitou. Jedná se o 
strategické rozvržení sil, o schopnost šetřit se (ovšem ne za cenu pohodlné, neenergické hry) a 
teprve v samém závěru skladby dát na odiv všechen svůj skrytý potenciál, „vytáhnout eso 
z rukávu" (toto frazeologické slovní spojení může mít v pedagogické praxi skutečně kouzelný 
účinek). Pokud interpretace postrádá spád a gradaci, přestože žák má již skladbu technicky 
zvládnutou, může být problémem výdrž. V tom případě pomůže čas a trpělivost při cvičení. 
Etudu je třeba mnohokrát obehrát v celku, než se ruce natolik „dostanou do formy", aby se v 
závěru necítily unavené. Žák by měl vydržet též několikeré přehrání samotného závěru. Pro 
představu dynamického vývoje celé skladby je vhodné porovnat posledních pět taktů 
s dynamikou a výrazem začátku etudy. Nepomůže-li tato představa při interpretaci či 
nedokáže-li dítě představu aplikovat na reálný zvuk, pak doporučuji zapojit fyzický prožitek 
gradace formou dirigování, pantomimy či tance. 
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Etuda č. 8 
Notový příklad č. 120 
Tato etuda v mimořádné míře odkazuje k cyklu Etudy a eseje. Podobnost etudy č. 8 
z cyklu 12 malých etud a eseje č. 5 z Etud a esejů není jistě náhodná. Při komparaci obou 
skladeb jsem objevila tyto společné rysy: 
1 ) výraz a charakter, celková barevnost 
2) forma - třídílná s reprízou 
3) nepravidelné metrum 
4) vytížení krajních poloh klaviatury 
5) široká harmonie, složení souzvuků 
6) part levé ruky - rozklady od basů vzhůru, bas často přichází po osminové pomlce a 
po pravé ruce, prvním intervalem je většinou decima nebo septima 
Nalezla jsem však též tyto zásadní odlišnosti: 
1) v etudě pravá ruka nemění hybnost, zachovává stále J>, zatímco v eseji je rytmicky 
značně rozrůzněná 
2) v etudě jc předepsáno taktové označení, kdežto v eseji chybí dokonce i taktové čáry a 
členění je zde naznačeno pouze frázovacími obloučky 
3) střední díl v etudě představuje spodní vrchol s dynamikou pp, u eseje přichází 
v dynamice ff (viz komparace dynamické výstavby - Graf č. 3 a Graf č. 4) 
4) etuda se pohybuje v oblasti rozšířené tonality (je zasazena do lydické b moll), zatímco 
esej je atonální 
5) melodická linka pravé ruky je v etudě sevřenější než u eseje - tam jsou tóny 
rozprostřeny daleko od sebe a melodie se drobí na jednotlivé atomy, tíhne až к určité 
formě punktualismu 
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Jisté Slavického oblíbené kompoziční postupy zároveň poukazují na podobu s 2. větou 
Klavírní sonáty „Zamyšlení nad životem". Ve zvýšené míře nalézám tyto postupy ve středním 
dílu etudy č. 8 (od 17. taktu). Jedná se zejména o důležitost malé tercie umístěné do basu, jejíž 
typický souzvuk je u Slavického častým nositelem nevšední barvy a výrazu. Další oblíbený 
postup se týká intervalové stavby melodické linky pravé ruky, v níž na sebe opakovaně 
upozorní malá sekunda zasazená mezi dva intervalové skoky (oktáva, velká septima). 
Co se týče techniky, zaměřuje se tato etuda především na rozvoj hry akordických 
rozkladů těsných i . širokých harmonií a na schopnost rychlých změn poloh, to vše při 
zachování legata v nízké dynamice. Tím se etuda tedy zároveň dotýká problematiky kultivace 
úhozu u schopnosti j e m n é h o o d s t í n ě n í d y n a m i k y i b a r v y z v u k u . I n d i v i d u á l n í p r á c e n u b u r v ě a 
výrazu bude při studiu této etudy pravděpodobně nejpodstatnější. Harmonie zde vybízejí 
к barevným experimentům, rozeznívají struny fantazie a vanou do plachet inspirace, a v tom 
je jistě hlavní přínos etudy č. 8. 
Graf č. 347 
Dynamická výstavba etudy č. 8 z 12 malých etud 
а b а' к 
Graf č. 448 
Dynamická výstavba eseje č. 5 z Etud a esejů 
47 Minutáž dle nahrávky Českého rozhlasu pořízené v roce 2006 ve Studiu 1. Klavír Barbora Krištofová 
Sejáková, hud. režie Michal Macourek. 
48 Minutáž dle nahrávky pořízené v roce 2004 na recitálu ve Velkém Meziříčí v rámci festivalu Concentus 
Moraviae (archiv autorky). Klavír Barbora Sejáková. 
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Etuda č. 9 
Po tajemné, nostalgické a pomalé etudě č. 8, připomínající svým charakterem spíše 
nokturno či esej, přichází etuda č. 9 s rozjásanou náladou, živým tempem a převážně vysokou 
hladinou dynamiky. Hudebně-výrazovému a didaktickému rozboru melodické linky této 
etudy jsem se věnovala již na str. 149 (Melodika v cyklu 12 malých etud), proto se nyní po 
stručné teoretické analýze zaměřím přímo na pianistickou problematiku, tedy na otázky 
technického zvládnutí a interpretace této etudy. 
Notový příklad č. 121 
Etuda č. 9 přináší výrazně a jednoznačně homofonní fakturu. Složena je ze dvou dílů a a' 
(28+20 taktů), z nichž každý lze rozčlenit na dvě dílčí části. Forma skladby by tak mohla být 
též a xa а к (16+12+16+4 takty). Tónový materiál vychází z As dur, o b j e v u j e se zde však celá 
řada kolísavých stupňů a chromatických tónů, zejména pak v melodii pravé ruky. Melodická 
linka sehrává skutečně zásadní roli ve výrazu a charakteru skladby, zatímco ruka levá je spíše 
jen doprovodem zajišťujícím pravidelností osmin plynulost hudebního toku a rozehrávajícím 
harmonie, na jejichž základě se pravá ruka po celé klaviatuře pouští do svých odvážných 
výprav. 
Levá ruka je v této etudě psychologicky jakousi kotvou zasazenou doprostřed klaviatury. 
Její part je přesto značně obtížný, neboť neustálé střídání dvojhmatů bez okamžiku odpočinku 
či jen oddychu často vede ke strnulosti ruky. Žák zde tedy bude především cvičit lehkost, 
výdrž a vyrovnanost při hře dvojhmatů. Lze doporučit následující cvičení: 
1 ) jeden hlas legato, druhý staccato 
2) jeden hlas legato, druhý hlas dvojité staccato 
3) jeden hlas legato, druhý hlas staccato v tečkovaném rytmu 
4) zdvojení dvojhmatů v tečkovaném rytmu 
5) rytmické obměny 
6) artikulační obměny 
7) přesouvání impulsů (v tomto případě zejména hra po dvou či po třech osminách) 
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Levou ruku je vhodné cvičit často samotnou a bez pedálu. 
Pravá ruka bude řešit problematiku nepravidelného akcentování, artikulace, skoků a 
častých změn poloh. Na tyto problémy se nyní zaměříme jednotlivě. 
Technicky obtížné změny poloh se nalézají zejména v úsecích, kde dochází к posouvání 
rozložených septimových akordů (např. takty 1 1 - 14). Na podporu hmatové paměti zde 
doporučuji harmonickou hru, tedy hru tří tónů zároveň jako jednoho akordu. 
Skoky v rychlém tempu i přes několik oktáv je vhodné cvičit odděleně (tedy pouze 
dvojici či trojici tónů), zprvu s přípravou, později volným dopadem bez přípravy. Pokud žák 
již bude cvičit s levou rukou, doporučuji zahrát part levé harmonicky jako dlouhý držený 
akord. Tímto způsobem lze ostatně hrát i celou skladbu. Takové cvičení je velmi prospěšné na 
podporu artikulace, akcentování a přesvědčivého výrazu melodické linky pravé ruky. 
Nepravidelné akcentování bude u některých žáků pravděpodobně vyžadovat krátkou 
průpravu, a tak před samotnou hrou pravé ruky lze využít hlasitého čtení (slabikování) jejího 
p a r t u s d ů r a z e m na k a ž d ý a k c e n t . S a m o z ř e j m é j e t ř e b a v y c h á z e t z v e l m i p o m a l é h o t e m p a , 
které bude pro správné osvojení a zažití nepravidelného akcentování naprosto zásadní i při hře 
z not. 
Slabikování partu pravé ruky je zároveň výborným cvičením artikulace. V praxi mohou 
první dva takty vypadat následovně: „estáratatáá ratáátárata". Opět je třeba vycházet z velmi 
pomalé hry, přičemž melodický obrys lze zprvu zúžit na pouhé dva střídající se tóny. Tak se 
žák může plně koncentrovat na artikulaci a akcentování. Pravděpodobně si modelová 
dvoutaktí velmi záhy zapamatuje a zapamatované pak již snadno aplikuje na originální 
intervalovou skladbu melodie. 
Ač je etuda č. 9 míněna jako instruktivní záležitost, patří mezi Slavického skladby 
virtuózni a efektní. Bohatě využívá technických a zvukových možností nástroje a ve své 
jiskřivosti se stává pódiově vděčnou miniaturou. 
Etuda č. 10 
Zaměřím-li nyní svou pozornost na cyklus Etudy a eseje, pak nalézám jistou podobu malé 
etudy č. 10 s „velkou" etudou č. 6. Jde zejména o melodické úseky, v nichž dochází к 
rytmické kombinaci rozložených akordů 3:4. V obou případech přednáší trioly levá ruka a 
skupiny čtyř not ruka pravá. Shodný je sbíhavý pohyb od malíčků к palcům, kdy tóny hrané 
malíčky tvoří melodii. Zanedbatelná není ani poměrně častá shoda v pětidobém metru. 
Zásadní rozdíly spatřuji ve dvou oblastech: 
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1) v melodickém obrysu - nejvyšším tónem je u malé etudy pravidelně první tón 
pětičlenné skupiny, kdežto u „velké" etudy je to tón druhý 
2) ve stavbě akordů - u malé etudy akordy zachovávají tradiční terciovou stavbu, 
zatímco ve „velké" etudě jsou stavěny kvartově 
Dramatická, místy až bouřlivá etuda č. 10 je složena ze dvou dílů a a' (8+9 taktů). V dílu 
prvním figurují kombinace rozložených akordů, v dílu druhém pak skladatel předkládá 
harmonicky shodný materiál, ovšem ve vertikále a nově též v synkopovaném rytmu. Jde tedy 
vlastně o jakousi variaci dílu a. Oba díly spojuje složka harmonická, ale jinak jsou zřetelně 
odděleny nejen díky odlišné sazbě a pozměněnému rytmu, nýbrž též tempovým označením 
(Con moto vs. Animato). Liší se rovněž dynamický průběh dílů. 
Notový příklad ě. 122a 
Notový příklad č. 122b 
V etudě figuruje několik Slavického oblíbených postupů. V horizontální linii se jedná 
zejména o užití malé sekundy (začátky taktů), v linii vertikální pak o zdůraznění velké 
septimy v závěrech obou dílů. Objevují se zde také charakteristické sledy tvrdě malých 
septakordů s vynechanou kvintou (srov. např. cyklus Klavír a mládí, skladba Balada). 
Žák bude v etudě č. 10 procvičovat především hru rozložených akordů, souhru rytmické 
kombinace 3:4 a v neposlední řadě také paměť. Po paměťové stránce je totiž interpretace této 
skladby značně komplikovaná a svízelná. Učitel by měl žáka vést к vědomému zapojení co 
nejvíce typů paměti, tedy zejména paměti sluchové, hmatové, logické a emocionální. 
Hmatová paměť zde bude hrát roli téměř zásadní, neboť rychlé sledy rozličných rozložených 
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a k o r d ů s p o l e h l i v é h m a t o v é z a p a m a t o v á n í p ř í m o v y ž a d u j í . V c v ý s l e d n é m t e m p u 
pravděpodobně ani nebude možné impulsování po čtvrťových hodnotách (hra by se tím mohla 
stát těžkopádnou) - virtuózni a zároveň dostatečně jisté interpretaci nejspíše postačí impuls na 
každou první dobu v taktu. Při hře v pomalém tempu by však interpret měl mít vytvořenou co 
ncjhustší síť impulsů, která bude úzce souviset se zapojením paměti logické. Důsledné a 
uvědomělé impulsování je zároveň způsobem, jak se vyvarovat mechanické hry. 
Východiskem pro logické zapamatování skladby by se měla stát podrobná analýza, tedy 
pojmenování každého jednotlivého akordu. Žák si díky tomu uvědomí několik zajímavých 
faktů: 
1 ) pravá ruka téměř pravidelně v každém taktu začíná a končí mollovým souzvukem 
2) ve 2., 3. a 5. taktu jsou mezi krajní mollové souzvuky umístěny akordy výhradně 
durové 
3) každý takt uzavírá akord b moll nebo fis moll 
4) levá ruka začíná většinu taktů kvartsextakordem (v dílu a s vynechanou kvartou) a 
posléze pokračuje tvrdě malými septakordy s vynechanou kvintou 
Paměti hmatové a sluchové prospěje zejména hra v pomalém tempu. Rozložené akordy 
lze cvičit mnoha způsoby, např. kombinací harmonické a melodické hry (jedna ruka hraje 
akord vertikálně, druhá horizontálně) a aplikací rozličných rytmických a artikulačních obměn. 
Tato cvičení zároveň podpoří aktivitu prstů a srozumitelnost hry. 
Nácvik souhry rytmické kombinace 3:4 by měl opět vycházet z pomalého tempa, přičemž 
pro zdárné zvládnutí této problematiky bude naprosto zásadní impulsování na každou dobu. 
Žák tím vlastně zdůrazní melodické tóny. Pro osvojení těchto impulsů je vhodné zahrát 
několikrát pouze melodickou linii skladby, a to jak linii sopránovou, tak i basovou, každou 
rukou zvlášť i dohromady. Pokud žák toto cvičení zvládne zpaměti, rozvíjí tím své hudební 
schopnosti komplexnějším způsobem než při pouhé hře melodie z not. 
Etuda č. 10 svým rozsahem sice patří mezi méně závažné části cyklu, avšak obtížností 
předčí etudy vícestránkové. Na relativně krátké ploše řeší celou řadu technických problémů a 
zanedbatelný není ani její přínos pro rozvoj hudební představivosti a paměti. 
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Etuda č. 11 
Jedenáctá malá etuda je pravděpodobně jedinou Slavického instruktivní skladbou 
obsahující ohlas romantické zvukovosti. Pokud zapátrám v romantické klavírní literatuře mezi 
miniaturami vykazujícími jisté známky podobnosti s touto Slavického etudou, pak osobně 
nacházím nejbližšího příbuzného v Chopinově Preludiu g moll z 24 preludií. Paralelu spatřuji 
především v charakteru a výrazu (u obou skladeb je předepsáno Agitato), v intervalovém 
složení melodie (převažující sekundy a tercie, rozšiřování intervalů v souvislosti s gradací) a 
v rytmické složce obou kompozic (synkopičnost, úloha pomlk). 
Notový příklad č. 123 
Klement Slavický: 12 malých etud, č. 11 
Notový příklad č. 124 
Fryderyk Chopin: 24 preludií op. 28, č. 22 
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Ačkoliv metrická struktura etudy č. 11 se jeví být spíše nepravidelnou (7/8 takt), panuje 
ve skladbě přísná symetričnost daná prací se čtyřtaktovými stavebními články (čtyřtaktí jsou 
základním stavebním článkem shodně též v Chopinově preludiu). Etudu lze rozdělit na dva 
díly (16+8 taktů), přičemž druhý díl nepůsobí jako plnohodnotný, nýbrž je spíše jen jakousi 
kódou (ka) obsahující reminiscenci úvodní myšlenky a nálady. Naproti tomu díl první je 
nabitý strhujícím napětím a představuje plynulou a pozvolnou gradaci kulminující v taktu 16. 
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Hudební proud jc tvořen třemi „pramínky" - třemi pásmy odlišujícími se především 
rytmem, stylizací a funkcí. Každé pásmo přináší jistý technický problém, ovšem hlavním 
interpretačním problémem etudy bude teprve skloubení všech pásem dohromady. Klavírista 
se zde musí zabývat jejich úhozovým odstíněním a čeká je j úkol nalézt mezi nimi ideální 
zvukový poměr tak, aby byl posluchač přesvědčen jednolitostí hudebního toku, avšak aby 
zároveň dokázal vnímat melodickou, rytmickou, zvukovou i barevnou odlišnost jednotlivých 
pásem. Tato pásma je vhodně studovat a následně i cvičit samostatně, proto si nyní 
představíme každé zvlášť. 
Vrchní sopránové pásmo nese funkci melodickou. Nejvýznamnějším intervalem je zde 
ascendenční malá sekunda, která se pravidelně ozývá v každém taktu. Výrazově evokuje a 
pravděpodobně i symbolizuje nářek. V souvislosti s gradací dochází nejen к rozšiřování 
zbylých intervalů, nýbrž též к posouvání melodie směrem vzhůru. Rytmicky tíhne soprán 
k synkopování. 
Pásmo prostřední (alt) zajišťuje (spolu s pásmem spodním) harmonicko-funkční 
příslušnost taktů a zároveň díky pravidelnosti osminových hodnot obstarává také plynulost 
hudebního toku. Je převážně tvořeno melodickými intervaly tercie, které lze cvičit vertikálně 
jako dvojhmaty. 
Spodní pásmo hrané levou rukou má výrazně descendenční charakter a nese především 
funkci harmonickou. Za zmínku jistě stojí, že v e vrcholu se zde opět objevují S lavického 
oblíbené sledy septakordů. Metodicky je levá ruka v této etudě zaměřena na rozvoj hry 
tříhlasých akordů a na schopnost rychlých změn poloh, to vše při zachování lehkého a 
maximálně kultivovaného úhozu. 
Etudě by m ě l a jednoznačně dominovat sopránová melodie, zatímco altovou l inkuje třeba 
zvukově upozadit. K tomu mohou pomoci následující cvičení: 
1) soprán legato, alt staccato 
2) soprán legato, alt dvojité staccato 
3) soprán legato, alt dvojité staccato v tečkovaném rytmu 
Levá ruka by následně měla být potlačena ve prospěch ruky pravé. V začátku doporučuji 
pouze jemně úhozově upozornit na první akord v taktu. Tím je podpořeno nejen napětí 
harmonické, nýbrž též rytmické - dojde ke zhodnocení osminové pomlky na těžkou dobu 
zároveň к podtržení rytmické výlučnosti spodního pásma. V souvislosti s gradací 
přibýváním dynamiky dochází v levé ruce к častějším změnám harmonie, až se nakonec 
taktech 1 3 - 1 6 stane významově bohatým každý jednotlivý akord (sledy septakordů). 
a 
a 
v 
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Etuda č. Iii při hře agitato působí na pódiu spíše introvertním dojmem. Nepatří mezi ty 
Slavického skladby, které u posluchačů vyvolávající jednoznačnou odezvu. Po prvním 
poslechu ponouká к přemýšlení a teprve při poslechu druhém či třetím posluchače jasněji 
nasměruje. V zájmu přiblížení posluchačům by si tato etuda i přes svou stručnost a časovou 
nerozmčrnost nejspíš zasloužila název - mohla by to být touha, touha po něčem, co stále 
uniká... 
Etuda č. 12 
Bravurní a virtuózni etuda č. 12 je skutečně efektní tečkou za celým cyklem 12 malých 
etud. Kompozičním materiálem a následně prací s tímto materiálem je tato etuda 
nejpodobnější etudám z cyklu Etudy a eseje. Základem je zde stále stejný intervalový materiál 
posouvaný vzhůru a střídání dvou modelů. Tonální se etuda stává až v závěru, kde v rámci 
rozšířené tonality zazní zajímavá akordová kombinace (takty 17 - 18). 
Představme si nyní oba modely, s nimiž je v etudě pracováno. 
Notový příklad č. 125a, 1. model 
Mezi nejvýraznější rysy prvního modelu patří ascendenčnost. Tento model je horizontální 
povahy a má být hrán legato. Druhý model je oproti tomu povahy vertikální, přichází 
descendenčně a má být hrán staccato. Je v něm uplatněna toccatová sazba. 
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Střídáním těchto dvou modelů dochází zároveň ke střídání triol a duol a ke střídání 
artikulace legato a staccato. To v hudebním toku způsobuje zvláštní pnutí. V gradaci Slavický 
uplatňuje zkracování citací každého modelu, až nakonec převládne druhý model a jeho 
výrazná toccatová povaha. Takto je s kompozičním materiálem pracováno prvních osm taktů 
a následně skladatel přistupuje к citaci modelů v inverzi. Závěrečných šest taktu etudy pak 
představuje stručnou a strhující kódu. Formální schéma této skladby je tedy a a' ka (8+8+6 
taktů). 
Metodicky je tato etuda vhodná na podporu výrazně extrovertní, energické a 
temperamentní hry. Procvičuje překládání rukou, rychlé změny poloh a v neposlední řadě také 
schopnost pohotově měnit úhoz a techniku hry - při hře prvního modelu bude převažovat 
prstová hra, zatímco model druhý je nutné hrát se zapojením paže pružným dopadem na 
zpevněné prsty. Aktivita se tedy přelévá z prstů do paže a zase zpět. Žák je zde dále trénován 
ve výdrži. Etuda vyžaduje, aby interpret ani na okamžik nepovolil napětí a udržel dravé tempo 
a dynamiku forte. 
Zanedbatelný není ani přínos této etudy pro rozvoj hudební paměti. Pravděpodobně 
nejvíce procvičovaným typem paměti zde bude paměť logická. Aby žák po této stránce pro 
sebe vytěžil co nejvíce, j e vhodné provést s ním před samotným započetím studia etudy 
podrobnou analýzu. Vycházíme z rozboru obou modelů a všímáme si, jak je s nimi dále 
pracováno. Žák se může pokusit jednotlivé modely transponovat od všech tónů - to mu 
výrazně usnadní orientaci v notovém zápisu, neboť při hře skladby v originálním znění může 
číst pouze první tón každé citace modelu, zatímco tóny ostatní dokáže zahrát již zpaměti. 
Později lze cvičit citace modelu prvního a následně modelu druhého odděleně. V zájmu 
rychlejšího a hlubšího osvojení intervalového složení modelů doporučuji hrát je melodicky i 
harmonicky (horizontálně i vertikálně). 
Etuda č. 12 je efektní finální skladbou cyklu 12 malých etud. Jedná se o miniaturu 
pódiově velmi vděčnou, působící jednoznačně strhujícím dojmem. Interpretovi představuje 
ideální materiál nejen к předávání, nýbrž rovněž к vlastnímu čerpání pozitivní energie a 
radosti ze hry. 
172 
4.3.5 Závěr 
Cyklus 12 malých etud Klementa Slavického zaujímá v české instruktivní klavírní 
literatuře 20. století významné místo, a to především díky vyrovnanosti instruktivních a 
uměleckých kvalit. Slavického etudy nejsou jen procvičováním technických obtíží a 
specifických problémů týkajících se hudby 20. století, nýbrž jsou to také nádherné, invenčně 
bohaté a pódiově vděčné skladby. Díky těmto kvalitám zaznívají často jak na koncertech 
základních uměleckých škol, tak i na soutěžích mladých klavíristů. Ujímají se jich však také 
profesionální pianisté. Citováno z disertační práce Jany Adámkové: 
„12 malých etud premiérovala 23. 11. 1966 Renáta Arnetová na koncertě instruktivních 
skladeb v Klubu skladatelů. Nebývá zvykem, aby se instruktivní literatura natáčela - přesto 
vznikla velmi brzy rozhlasová (1967) a později i gramofonová nahrávka (1984) tohoto 
cyklu."49 V roce 2006 projevil Český rozhlas znovu zájem o natočení cyklu 12 malých etud a 
vytvořil nahrávku s interpretkou Barborou Krištofovou Sejákovou. 
Etudy v dané úrovni obtížnosti využívají vrchovatou měrou všech technických a 
zvukových možností klavíru. Přicházejí v různých tempech a v pestrých náladách a jsou tak 
schopny poslucháčsky zaujmout nejen jednotlivě, nýbrž i jako koncepčně zdařilý celek. 
Instruktivní klavírní literatura má ve 12 malých etudách skutečný poklad a pravděpodobně 
stěží najdeme v české hudbě 20. století cyklus, který by se instruktivní hodnotou a zároveň 
uměleckými kvalitami tomuto dílu Klementa Slavického vyrovnal. 
49 ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
Olomouc 2004 
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5 Skladby pro klavír na čtyři ruce 
Čtyřruční klavírní dílo Klementa Slavického je tvořeno třemi sešity. Tím 
nejvýznamnějším, pianisticky nejnáročnějším a také ncjrozsáhlejším je Suita pro klavír na 
čtyři ruce (1968). Dvojice skladeb Píseň domova a Furiant (1972) je sice technicky poněkud 
snazší, závažností obsahu se však Suitě vyrovná. Nejlehčí z celé čtyřruční tvorby jsou dvě 
drobné skladbičky ncjstaršího data (1962) - Triste a Kozlíčkova polka. 
5.1 Triste a Kozlíčkova polka 
Triste a Kozlíčkova polka vyšly poprvé v roce 1962 ve Státním hudebním vydavatelství. 
Následně se dočkaly dalších vydání - třetí vydání bylo uskutečněno v roce 1969 v Edici 
Lidových Škol Umění (Supraphon). Revizí (E. Kleinová, A. Fišerová, E. Miillerová) jsou 
určeny žákům 4. - 5. ročníku. 
Kozlíčkova polka je úpravou slavné závěrečné skladby instruktivního klavírního cyklu Na 
bílých i černých (analýza na str. 119 - 120). Oproti dvouruční skladbě přináší čtyřruční verze 
pochopitelně zahuštění faktury, jež logicky vyplývá z požadavku čtyřruční sazby. Part prima 
je často stylizován v paralelních intervalech či v unisono oktávách (díl b). Part seconda 
v tenoru přináší výrazný nový hlas, který na sebe upozorňuje artikulací a rytmikou a od 3. 
taktu pak též chromatickými postupy melodické linky. 
Interpreta, pedagoga či posluchače znalého dvouruční verze překvapí zajisté několik 
drobných změn. Jednou z nich je úbytek alterovaných tónů v melodii - např. j iž ve 2. taktu 
zazní místo původního gis tón g. V melodice i rytmice se výrazněji odlišuje závěrečný úsek 
dílu b (takt 25 - 32). 
Triste je půvabná lyrická miniatura v třídílné formě s reprízou s živějším a emočně 
vypjatým středním dílem. Skladba zaujme svým výrazným modálním laděním. Slavický ji 
komponuje v dórské d moll s kolísavým VI. a VII. stupněm a využívá nevšedních 
harmonických postupů, např. obratu mollová dominanta - tonika. 
Part prima je až na pár drobných výjimek koncipován jako oktávové unisono. Přináší 
výraznou melodii, jejíž první takt přichází v tečkovaném rytmu a má descendenční charakter. 
Secondo sehrává roli doprovodnou, ovšem v určitých momentech se prosazuje jako 
rovnocenný partner hlavní melodie. Tak je tomu např. ve 4. taktu, kdy vrchní hlas seconda 
předloží synkopický rytmus, či v celém středním dílu, kde se part na vyhroceném výrazu 
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hudebního toku nepostradatelnou měrou podílí repetovanými sextami a živou basovou linkou 
stylizovanou do dramatických oktáv. 
5.2 Suita pro klavír na čtyři ruce 
V roce 1968 se Klement Slavický znovu obrací к mladým pianistům a pro žáky své paní 
komponuje cyklus čtyřručních skladeb. Technická i hudebně-výrazová náročnost těchto 
skladeb vyžaduje již interprety vyzrálejší, a tak je Suita vhodná spíše až pro žáky II. cyklu 
ZUŠ. 
Skladatel se ve Suitě vrací к folkloristickým východiskům a celý cyklus je obsahově i 
z hlediska kompozičního materiálu doslova prolnut moravskou tématikou. O tomto faktu 
vypovídají j iž samotné názvy jednotlivých skladeb: Balada, Hry, Smutná ukolébavka, 
Zbojnický' tanec. Slavický opět užívá melodické a rytmické útvary vycházející z moravské 
melodiky, navíc skladby pevně tonálně zakotvuje a tónový materiál čerpá převážně 
z modálních stupnic, jež obohacuje o kolísavé stupně. Harmonický svět čtyřruční Suity je 
velmi bohatý a není v něm nouze o vedlejší funkce, terciové příbuznosti a barvité akordové 
kombinace. 
Zdá se, že čtyřruční obsazení klavíru Slavickému bytostně vyhovovalo. Umožnilo mu 
využití celé plochy klaviatury a prolínání barev v různých polohách. Party prima a seconda 
jsou propojeny imitačními technikami a důmyslnou polyfonií. 
1. Balada 
První skladba cyklu je pochmurného charakteru a výrazově se pohybuje od polohy 
lyrické (s názvuky moravské táhlé písně) až do polohy dramatické a emočně vypjaté. 
Obsahuje 63 taktů, vnitřně je členěna na tři díly oddělené dvoučarami. 
Na svět moravského folklóru zde Slavický odkazuje nejen názvem skladby a 
kompozičním materiálem využívajícím typické útvary moravské melodiky, rytmiky i 
harmonie, nýbrž také volbou tóniny. Tu zde představuje cis moll (srov. např. Sonáta pro 
klavír „Zamyšlení nad životem " - 2. věta, Suita pro hoboj a klavír - 3. věta, Klavír a mládí -
skladba Moravská). Tato tónina v kontextu tvorby Klementa Slavického sehrává mimořádnou 
roli. Skladateli pravděpodobně představuje „tóninu domova", tóninu nejryzejšího moravského 
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charakteru.50 Domnívám se, že jejímu výskytu ve Slavického skladbách lze přisuzovat 
obdobný význam jako tónině B dur v tvorbě Bohuslava Martinů. 
Stupnicová řada tóniny cis moll má v případě čtyřruční Balady výrazně kolísavý V. 
stupeň a melodika tíhne ke zdůrazňování spodní velké sekundy, tedy tónu h, který se zde 
objevuje převážně s tendencí klesající (h-gis). V melodice lze za základní interval označit 
malou sekundu, a to klesající i stoupající. 
Tato malá sekunda má v šestitaktovém úvodu ostinátní charakter a je podložena 
souzvuky s ascendenční tendencí. První čtyři takty úvodu Balady svým rytmickým a 
harmonickým obrazem a zároveň naléhavostí výrazu vzdáleně připominají úvod Slavického 
klavírní sonáty. Mohutný balvan osudu je zde ztěžka posouván vzhůru, jako by se člověk pod 
jeho vahou snažil vzpřímit a statečně jej nést. Pátý takt však přináší náhlý dynamický propad 
a ostinátní rezignaci ústící do teskné melodie hlavního tématu. 
Hlavní téma jc melodicky tvořeno půltónovým kroužením v táhlém tempu. Mimořádný 
význam má zde souzvuková složka. První dvě doby taktu se vyznačují intervalovým pnutím, 
jež je způsobeno zejména postupem g+a, gis+gis. Toto pnutí je podpořeno navíc důslednými 
unisony napříč party prima a seconda. V závěrech taktů dochází к harmonicky 
poutavým paralelismům. 
Od 8. taktu zasahuje do výrazu hudebního toku podstatnější měrou též složka rytmická, 
v níž je vyzdvižena úloha pomlk a melodie dostává synkopovaný ráz. 
V i l . taktu se hlavní melodie přesouvá do levé ruky partu prima, následněji pravá ruka 
vunisonu zdvojuje a v 15. taktu ji opět plně převezme. Linka sopránu v primu a altu 
v secondu zaznívá unisono a dynamika roste až do hladiny forte v závěru prvního dílu. 
Takt 25 (Pochettino piú mosso) přichází náhle v dynamice piano. Celá osmitaktová část 
v živějším tempu je tvořena dvoutaktovými články s obdobným dynamickým průběhem, a 
sice s crescendovou tendencí. Jedná se zde vlastně o členitou a evolučně pojatou gradaci až 
zoufale naléhavého výrazu, směřující do Tempa I. Zde opět zazní hlavní téma, tentokrát 
ovšem v maximálně vypjaté dynamice a v zahuštěné sazbě. V partu seconda se objeví 
ostinátně opakovaný melodicko-rytmický motiv zdůrazňující kolísavost V. stupně. Primo je 
nyní stylizováno do oktáv a dochází к vyhroceným dvaatřicetinovým běhům. Posléze se 
proud navrací к hudbě již zazněvší a dochází к doslovnému opakování šesti taktů závěru 
prvního dílu (takty 1 9 - 2 4 ) . 
50 Stejnou tóninu užije Slavický také ve čtyřruční skladbě Píseň domova (viz str. 180). 
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Třetí díl přináší dynamickou i výrazovou rozkolísanost a střídání dynamik subito ff a 
subito p. Čtyřtaktové úseky ve forte přinášejí hudbu úvodu, jsou laděny ostinátně a vyjadřují 
nejspíše nevyhnutelnost osudu. Proti těmto vyhroceným čtyřtaktím je postavena teskná 
melodie vycházející z hlavního tématu, která zde však postupně ve všech aspektech nabývá 
smířlivého výrazu. Závěr je prodchnut harmonickou prostotou a pokornou polyfonií. V tomto 
ohledu zaujme v poslední pětici taktů zejména hlas altu, který se vyznačuje rysy typickými 
pro moravskou táhlou píseň. Je to zejména melodická descendenčnost, důraz na spodní 
velkou sekundu (tón h), v rytmice pak užití obráceného tečkovaného rytmu. 
2. Hry 
Druhá skladba cyklu se odehrává ve velmi živém tempu a je založena na takřka stále 
přítomných triolových figurách a na nepravidelném metru a akcentování. Důležitou roli zde 
hrají též pomlky, které umocňují metro-rytmické napětí a nepravidelnost. 
Skladba Hry obsahuje 143 taktů. Na jednotlivé části a na důležité předěly opět obdobně 
jako v předcházející Baladě upozorňují dělící dvojčáry a naznačují tak formální schéma i A A' 
B A ' . Převládají durové tónorody s tendencí k lydičnosti, místy je uplatněna kolísavost III. 
stupně a v tonických kvintakordech tak zaznívá obojetná tercie. 
Úvod přináší melodický model e-h-ais, jenž zprvu zaznívá jako solitér. Postupně se 
к němu přidružují shodné tóny v dalších oktávách, až je z tohoto materiálu upleten řetěz 
rozpínající se po velké části plochy klaviatury. Zbylé takty introdukce jsou gradací na 
dominantě k A dur, v níž se rozzáří hlavní téma skladby. 
Toto téma nastoupí v taktu 13. Jeho nápaditost a poutavost spočívá zejména 
v harmonickém vztahu A - G7, jenž je předložen hned v prvních dvou taktech. Téma lze 
rozčlenit na 2+2+3 takty předvětí a 2+2+3+3 takty závětí. Již z tohoto schématu vyplývá, že 
se jedná o neperiodickou větu. Nepravidelnost je ještě podpořena změnami metra (střídání 
taktu 9/8 a 6/8). První čtyřtaktí obou polovět zdůrazňují zejména složku metro-rytmickou a 
harmonickou, závěry polovět se nesou spíše ve znamení složky melodické - melodie je 
zakomponována do sopránu partu prima a tvoří ascendenční resp. descendenční stupnicové 
řady. 
Takt 55 přináší opět citaci tématu, tentokrát ovšem v tónině D dur. Po dvojčáře a 
tempovém zvolnění se začne počínaje taktem 82 odvíjet díl B. Zde je dosavadní plynulost 
toku stále přítomných osminových hodnot narušována taktovými prodlevami a dochází 
к vyhrocenému rozhovoru obou partů. Repríza nastupuje v taktu 117. Jedná se o téměř 
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doslovné opakování dílu A '. Skladba je ukončena ostinátní figurou, kterou skladatel představil 
posluchači již v introdukci. Tím dochází к logickému a efektnímu orámování celé skladby. 
Po interpretech je požadována převážně dynamika forte a fortissimo, což se může jevit 
jako poněkud překvapivý a s názvem skladby nekorespondující fakt. Společně s poměrně 
hutnou sazbou může hra v takto vysokých hladinách dynamiky skutečně působit příliš 
robustně a těžkopádně. Lze se tedy domnívat, že dynamické značení je zde zamýšleno spíše 
jako vodítko pro cítění energického výrazu interpretace. Hru je naopak třeba maximálně 
odlehčit a soustředit se na přesnost rytmické pulsace a na přesvědčivost nápaditého 
akcentování. Z metodického hlediska je čtyřruční skladba Hry skutečně vynikající prostředek 
pro nácvik umění rozlišit v hudebním materiálu podstatné a nepodstatné a obojí po 
interpretační stránce dostatečně odstínit. 
3. Smutná ukolébavka 
Třetí skladba Suity je půvabná miniatura oplývající barevnými harmoniemi a pokornou 
polyfonií a odehrávající se převážně v nízké hladině dynamiky. Náladu ukolébavky vytváří 
zejména part seconda, do nějž je umístěn houpavý a ostinátně laděný doprovod. Skladba 
obsahuje 33 taktů a má třídílnou formu s reprízou. V krajních dílech převažuje charakter 
expoziční, v dílu středním pak evoluční. 
V práci s intervaly převládá podobně jako v celém Slavického folkloristickém období 
užívání sekundy a tercie. Krajní díly jsou ukotveny v lydické с moll, ve středním dílu je pak 
uplatněno několik působivých tóninových skoků, a to zejména na základě chromatické 
terciové příbuznosti (e moll, gis moll). Celý střední díl vykazuje jistou tonální neukotvenost a 
objevují se v něm převážně jiné funkce než tonika. Harmonicky i sazebně má gradační 
charakter, dynamicky by však gradace pravděpodobně neměla být podporována, neboť 
v notovém zápisu stojí pouze jediné značení dynamiky - piano. 
Z interpretačního hlediska bude v této skladbě podstatná nejen práce se zvukem, barvou 
tónu a potažmo úhozem, ale ve velké míře také s tempem. Skladba vyžaduje citlivá rubata, 
nádechy a drobné cezury uvnitř jednotlivých frází. Tyto cezury jsou od skladatele pečlivě 
značeny. Jejich dodržování napomáhá efektivitě tvorby tónu a přispívá к barevnosti harmonie. 
Vkusným časovým odstíněním drobných úseků nejen že lépe vyniknou harmonické a barevné 
změny, nýbrž dojde také к posunutí výrazu do intimnější roviny, což lze konkrétně v případě 
této skladby považovat za jednoznačně pozitivní jev. 
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4. Zbojnický tanec 
Poslední skladba cyklu je živého tempa a má divoký či dokonce až extatický výraz. 
Obsahuje 50 taktů a formu lze charakterizovat jako gradující variace. 
Tónový materiál Zbojnického tance tvoří podhalská lidová heptatonika s několika 
kolísavými stupni (ovšem s předznamenáním lydické D dur), která již sama o sobě evokuje 
svět lidových veselic a tanců. Skladba se vyznačuje nevšedním rytmickým a artikulačním 
nábojem a její divokost, nespoutanost a až jakousi barbarskost ještě umocňuje všeobecný 
sklon к opakování a ostinatům. 
Ostinátní ráz je patrný hned v samotném úvodu v partu seconda, které ve dvou taktech 
představí doprovodný model a následně ustoupí do pozadí, aby vynikl nástup hlavního 
tématu. Téma je tvořeno třemi takty. Na první poslech zaujme jeho lydičnost a zdůraznění 
lydické kvarty descendenčním krokem gis-d. Závěr druhého taktu tématu přináší harmonicky 
nápadné paralelismy, třetí takt je pak odlehčen charakteristickou descendeční figurou, jež se 
díky svému četnému opakování v závěrech frází stane poslucháčsky ústředním motivem celé 
skladby. 
Od 9. taktu se melodie přemístí do altu a tenoru (přednášena unisono). Ostinato 
doprovodu je zde přerušeno a basová linka náhle zaujme pomlkami na těžkých dobách. 
Interpret může v tomto místě postrádat artikulaění značení. Notový zápis přináší pouze 
poznámku marcato a každá nota je opatřena znaménkem akcentu. Nabízí se logicky hra non 
legato, interpretační praxe však ukázala, že nejvhodnčjší artikulaci je hrát osminy staccato, 
čtvrťové hodnoty tenuto. 
Jestliže se part seconda po celý první díl (do taktu 16) stále vracel na toniku v podobě 
kvinty d-a , pak v taktu 17 dochází к tóninovému skoku na základě terciové příbuznosti, 
basová kvinta se přesouvá na tóny h-f is a modálni řada podhalské heptatoniky je nyní 
odvozena od tóniny H dur. V partu prima dochází к opakovanému zdůrazňování mixolydické 
septimy. 
Mixolydická septima má v melodice podstatnou úlohu i po 27. taktu, kde se již hudební 
tok opět navrátil do modálni D dur. Zde přichází odlehčení nejen v dynamice (subito p), nýbrž 
také ve výrazu (změnu přináší zejména staccatový doprovod partu seconda). Hudba zde náhle 
připomíná tanec na špičkách. Již 30. takt však naruší atmosféru náhlým vpádem hutných 
akordů v dynamice fortissimo. Následuje opět propad do mp a čtyřtaktový model je 
zopakován. Prudké změny dynamiky zde představují efektní hudebně-výrazový prostředek a 
lze obecně konstatovat, že jsou pro klavírní tvorbu Klementa Slavického typické. 
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Od taktu 37 zaznívá poslední obměna tématu. V jejím závěru (od taktu 43) jsou uplatněny 
četné metro-rytmické nepravidelnosti, dochází také к nepravidelnému akcentování. Artikulace 
by zde měla vycházet z modelu v taktech 9 - 12. Pokud tedy není v notovém zápisu značeno 
jinak, je vhodné hrát osminy staccato, čtvrťové hodnoty tenuto. 
Poslední čtyřtaktí již představuje metro-rytmicky vyostrenou, strhující kódu, která 
efektně završuje jak skladbu Zbojnický tanec, tak i celou čtyřruční Suitu. 
Všechny čtyři skladby Suity pro klavír tvoří promyšlený a vyvážený celek, na pódiu 
ovšem vyniknou i hrané samostatně. Jejich původní určení bylo pro žáky hudebních škol, 
avšak stejně tak mohou představovat výborný doplněk repertoáru profesionálních klavírních 
duet.51 
5.3 Píseň domova a Furiant 
V roce 1972 vydalo nakladatelství Panton dvě drobnější čtyřruční skladby z pera 
Klementa Slavického - Píseň domova (s podtitulem Z Moravy) a Furiant (s podtitulem 
Z Čech). Náročnost obou skladeb je o několik tříd nižší než v případě Suity a ve studijních 
plánech I. cyklu ZUŠ je lze doporučit již zhruba od 4. (Píseň domova) resp. od 6. ročníku 
(Furiant). 
V hudebně-výrazových prostředcích čerpá Slavický hojně ze zdrojů moravského (Píseň 
domova) resp. českého (Furiant) folklóru a částečně se navrací к hudební řeči svého 
folkloristického období. Nejužší vazby lze nalézt konkrétně к cyklu Klavír a mládí. Zatímco 
Píseň domova v jistých aspektech odkazuje ke skladbě Moravská, u Furianta je patrná 
podobnost s miniaturou Česká. 
Píseň domova 
Píseň domova pojí se skladbou Moravská z cyklu Klavír a mládí hned několik 
podstatných momentů. Tím nejvýraznějším je jistě užití stejné tóniny - cis moll (více o 
významu této tóniny v kontextu tvorby Klementa Slavického na straně 175 - 176). 
Další podobnosti se skladbou Moravská lze nalézt především v melodice: 
1 ) fráze často začínají a končí na V. stupni tóniny (gis) 
2) alt v závěru periody tíhne к VII. stupni tóniny (k velké spodní septimě) 
51 Konkrétně skladba Zbojnický tanec se v koncertní praxi jeví jako znamenitý přídavek. 
3) rytmický obraz přináší typické obraty moravské melodiky jako obrácený tečkovaný 
rytmus a synkopy 
Melodika Písně domova se ovšem od melodiky skladby Moravská ve dvou zásadních 
aspektech odlišuje: 
1) intervalová výstavba tíhne ke kontrastům - dochází к řazení skoku a malé sekundy 
těsně za sebou ve směru ascendenčním i descendečním 
2) soprán a alt jsou koncipovány jako dva rovnocenné hlasy 
Tónový materiál Písně domova představuje stupnicová řada cis moll s několika 
kolísavými stupni - snížený II. stupeň je užíván zejména v souvislosti s frygickou funkcí, 
snížený V. stupeň přináší pro změnu prvek lydičnosti. Harmonický svět je tvořen hlavními i 
vedlejšími funkcemi a řadou mimotonálních dominant. 
Třídílná forma s reprízou má následující schéma: i a b а' к (8+8+8+8+4 takty). Úvod 
představí basové ostinato na prodlevě tónu gis v obráceném tečkovaném rytmu. Do hudebního 
toku postupně vplouvají jeden hlas po druhém, dokud nedosáhnou pětihlasé polyfonie. Poté 
jeden po druhém opět mizí a zanechávají samotné ostinato podložené temnými basovými 
oktávami, které upozorní na kolísavost II. stupně. 
Následuje díl a s půvabným lyrickým tématem. Harmonicky j e ve svém předvět í 
zpracováno poměrně prostě, zat ímco závětí přináší j i ž mnohem kompl ikovanějš í průběh 
a současně oživení ve složce rytmické i v dynamice . Po vzoru moravské táhlé písně j e závětí 
opatřeno repeticí, a tak j e díl a v časové realitě tvořen dvanácti takty. 
Díl b v tempu Pochettino animato i repríza dílu a, jež přichází v zahuštěné stylizaci, se 
odehrávají převážně ve vyšších hladinách dynamiky a evokují jakousi bolestnou touhu. Po 
tomto vzplanutí přináší kóda poněkud překvapivě pokorné ztišení. Cituje počáteční tóny 
tématu v augmentaci a vyznačuje se jakousi neukončeností - nad souzvukem toniky cis moll 
soprán a tenor v unisonu ustrnou na tónu dis. Závěr působí skutečně nevšedním dojmem a 
zanechává posluchače ve zvláštní nejistotě a napětí. 
Furiant 
Čtyřruční Furiant Klementa Slavického je zdařilou stylizací českého lidového tance. 
Nese v sobě všechny jeho typické rysy, mezi něž patří zejména rychlé tempo, odhodlaný 
výraz, střídání metra dvoudobého a třídobého a přesouvání akcentů. Skladba ovšem obsahuje 
i prvky typické obecně pro český folklór a českou lidovou píseň jako je periodická stavba či 
časté alterace. Při poslechu Slavického Furiantu lze navíc vnímat návaznost na odkaz dvou 
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stěžejních českých mistrů období romantismu, kteří se zabývali stylizací lidových tanců -
52 
Bedřicha Smetany a Antonína Dvořáka. 
Se skladbou Česká z cyklu Klavír a mládí Furiant spojuje vedle tématiky, jak je patrno 
již z názvu, také volba tóniny - hlavní tóninou obou skladeb je D dur. Obdobný je také 
skočný charakter, práce s alterovanými tóny a s přesouváním akcentů. Česká a Furiant se liší 
především rozsahem - Česká obsahuje 32 taktů 2/4, zatímco Furiant 92 taktů 6/4. Takty 
Slavický metricky člení střídavě na dvě či tři části. 
Forma skladby je třídílná se zkrácenou reprízou. První díl lze rozčlenit do drobnějších 
částí i a b a \ díl druhý (trio) pak obsahuje klidnější téma a spojku к dílu závěrečnému, který 
přináší opakování části a '. 
Téma nastupuje po energické třítaktové introdukci a představí na svém začátku tři 
střídavé malé tercie. Náležitě na sebe upozorňuje především díky své harmonické složce, 
v níž se objevují akordy s alterovanými tóny situovanými do basové linky - v prvním taktu 
zazní alterovaná dominanta dominanty (v basu tón b), v druhém taktu pak alterovaná 
dominanta (v basu tón es). 
V průběhu Furiantu dochází к několika tonálním vybočením. V tomto ohledu zaujme 
zejména část b. Po dobu prvních pěti taktů se odehrává v F dur, následuje ovšem několik 
nedoškálných akordových kombinací. Souzvuky dohromady tvoří nónové akordy v širokých 
harmoniích a působí nesmírně půvabně a vzdušně. Kombinace jsou následující: takt 21 přináší 
v partu seconda akord E dur, v partu prima h moll a cis moll. V taktu 22 zaznívá v basu Fis 
dur, výše pak cis moll a dis moll. V taktu 23 je již rozehrán dominantní septakord od tónu f 
s přidanou nónou, zůstává však nerozveden a v taktu 26 hudební proud náhle přeskočí na 
dominantu к hlavní tónině skladby. Celá část b zaujme ovšem také výrazným příklonem 
k polyfoničnosti a jakousi vtipnou „schizofrenií", kdy part seconda setrvává ve skočném 
charakteru, zatímco legatovaný part prima přichází náhle v citově angažovaném výrazu. 
Citovost a až jakási vroucnost zde ovšem působí poněkud komicky a evokuje nejspíše obraz 
nemotorného, leč nadšeného tanečního projevu bodré a srdečné venkovanky. Komický ráz je 
ještě umocněn hybností a artikulační živostí basové linky, v níž je bohatě využito 
alterovaných tónů. 
Klidné a melancholické trio (sempře in tempo) ve svém začátku přichází v tónině h moll. 
Je zahájeno ostinátně laděným doprovodem, v němž se střídá tonika a durová subdominanta. 
52 Furiant se v tvorbě Bedřicha Smetany objevuje např. v klavírním cyklu České tance či v opeře Prodaná 
nevěsta, u Antonína Dvořáka ve Slovanských tancích, v Symfonii č. 6 či v op. 12 obsahujícím dvě klavírní 
skladby s názvy Dumka a Furiant. 
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Těmito harmoniemi je vytvořena doslova kouzelná atmosféra. Se zazněním prvních dvou tónů 
melodie začne docházet к metrickému křížení - v secondu je takt 6/4 metricky rozdělen na 
poloviny, zatímco v primu na třetiny. Takt 50 přináší tóninový skok do fis moll. Harmonický 
průběh se zprvu omezuje na střídání funkce tónické a frygické (akord G7), následně však 
dochází к modulaci a návratu do tóniny h moll. Téma tria je opakováno v exponovanějším 
výrazu a v náročnější stylizaci. Sopránová melodie je stylizována do dvojhmatů a od taktu 62 
se к ní na okamžik přidá v unisonu i part seconda. 
Úsek od taktu 70 již lze označit jako spojku к repríze. Nálada tria je postupně narušována 
charakteristickou střídavou malou tercií a skočný charakter furiantu se stále silněji hlásí o 
slovo. Skladba je uzavřena opakováním části a ' , která vygraduje do rozjásaného fortissima. 
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6 Posthumně vydané cykly 
6.1 Doma и klavíru 
V roce 2000 vydalo Amos Editio Praha sešit, jenž nese název Doma u klavíru 
s podtitulem Snadné skladby pro malé pianisty. Sešit obsahuje pět instruktivních skladeb. U 
poslední skladby čteme letopočet 1985. 
Není jisté, zda se jedná o cyklus či zda jde pouze o skladby sebrané, nicméně všech pět 
miniatur je sjednoceno rozsahem, obtížností i použitými hudebně výrazovými prostředky. 
Hudební jazyk nejvíce připomíná první instruktivní cyklus Klementa Slavického, Na bílých i 
černých. Kompoziční materiál se zde jeví být dokonce ještě skromnějším, omezena je též 
škála použitých technických prvků, což je zvláště patrné u artikulace. Artikulace často není 
vůbec značena, čímž interpret dostává svobodu ve své vlastní nápaditosti a tvořivosti. Stejně 
tak lze považovat za sporé i značení dynamiky, značení pedalizace pak prakticky chybí (s 
výjimkou posledního taktu Dudáckého pastorále). Naproti tomu značení prstokladu je ve 
vydání Amos Editia pečlivé a důkladné. 
Skladby ze sešitu Doma и klavíru jsou hudebně i výrazově nenáročné a nejbližší budou 
nejspíše dětem do deseti let. Samo nakladatelství Amos Editio je určuje žákům 1 . - 3 . ročníků 
ZUŠ. 
1. Dudácké pastorále 
V českém folklóru jsou dudy oblíbeným nástrojem. Zmiňuje je také několik lidových 
písní a koled (Šel tudy, Hrály dudy, Půjdem spolu do Betléma atd.). Děti o dudách slyší a učí 
se o nich zpívat od raného věku a mezi školou povinnými bychom pravděpodobně našli jen 
málo těch, kteří by nevěděli, co dudy jsou, jak znějí a jak vypadají. Všeobecná popularita 
tohoto nástroje tedy přímo vybízí к využití v pedagogice. Charakteristická dudácká kvinta i 
dudy jako takové inspirovaly již celou řadu českých autorů instruktivní tvorby (jmenujme 
např. skladbu Malý dudáček z cyklu Klavírní vlastivěda Otmara Máchy). 
Skladba Dudácké pastorále je prostou zvukomalebnou imitací hry dud. Asociační 
momenty jsou nejvýraznější ve třech opakujících se či vracejících se detailech: 
1) v uplatnění dudácké kvinty 
2) v přírazech 
3) ve funkci toniky vracející se vždy na první dobu každého taktu a umocněné rytmicky 
zazněním čtvrťové hodnoty 
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Notový příklad č. 108 
V motivické práci hrají ncjdůležitějši roli prvek opakováni a prvek drobné obměny. I 
forma skladby je vlastně variacemi (14 taktů téma + 8 taktů 1. variace + 8 taktů 2. variace). 
Harmonicky Slavický pracuje pouze se třemi základními funkcemi v tónině F dur a když 
pomineme několik drobných, avšak o to nápadnějších alterací, je skladba slohem srovnatelná 
s instruktivní tvorbou 19. století. Jistý archaismus je zde zřejmě záměrem a v součinnosti 
s moderními alteracemi pak Dudácképastorále působí svěžím dojmem. 
Při interpretaci bude zvukovým přínosem pedalizace, která je v této skladbě značena až 
v posledním taktu. Domnívám se, že Dudáckému pastorále sluší poměrně bohaté užití pedálu, 
některé takty lze dokonce celé odvážně hrát pod jedním pedálem (zvláště v začátku). V dalším 
průběhu doporučuji výměnu pedálu v závislosti na změnách harmonie. 
Interpretaci obohatí také pestřejší užití dynamiky, kde učitel může apelovat na žákovu 
kreativitu a vést jej к vytvoření vlastního dynamického plánu. V něm lze vedle souvislých 
ploch hraných v jedné dynamice (resp. s crescendem či decrescendem) využít i působivého 
echo efektu. 
2. Pochodem 
Živá a veselá skladba v tempu di marcia opět hojně uplatňuje prvek opakování. Přichází 
v tónině G dur s kolísavým IV. stupněm. Melodie je umístěna do pravé ruky a místy tíhne 
k lydičnosti. Levá ruka vystupuje povětšinou v roli doprovodu, ovšem ve středním dílu (3. 
řádka) je povýšena na zajímavý protihlas. 
Interpret zde bude pravděpodobně velmi postrádat artikulační značení. V tomto ohleduje 
mu ponecháno široké pole působnosti a nabízí se hned několik možností artikulace. Osobně 
považuji za nejpříhodnější hrát doprovod důrazně staccato a v melodii si dopřát pestrosti i 
proměnlivosti (tzn. např. užít v repetici odlišné artikulace). První perioda by mohla vypadat 
následovně: 
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Notový příklad č. 108 
Tempo di marcia 
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3. Ukolébavka 
Notový příklad č. 128 
Andante 
Tato půvabná skladbička zaujme po předchozích dvou významným uplatnením vícehlasu. 
Faktura je zde tedy převážně polyfonní. Ukolébavka je komponována v tónině G dur, přičemž 
IV. stupeň opět vykazuje kolísavost a ve středním dílu tíhne k lydičnosti. Harmonicky stojí za 
pozornost stručný návrat dílu a (možno považovat spíše už jen za kódu), kde v druhých půlích 
taktů místo předpokládané dominanty zazní nečekaně dominanta dominanty, v druhém 
případě alterovaná. 
Melodickým frázím prospějí dílčí dynamické oblouky. Vodítkem při tvorbě dynamiky by 
žákovi měla být nejen stavba melodie a její výškové klenutí, nýbrž též harmonické napětí. 
Atmosféru Ukolébavky pak při interpretaci podpoří hojné a bohaté užití pedálu. 
4. Ozvěna 
Čtvrtá skladba ze sešitu Doma и klavíru je přísným dvouhlasým kánonem v přehledné 
třídílné formě. Na výrazu této miniatury se ve značné míře podílí tónový materiál, který 
vychází z pentatonického modu c-dis-e-g-a. Tento výběr tónů a zvláště pak nápadný půltón 
dis-e zasazují skladbu do rozmarné či (v závislosti na interpretaci) dokonce do žertovné 
nálady. 
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Notový příklad č. 129 
Andar'"'1" 
Celá Ozvěna má být hrána legato, přičemž autor čtyřtaktovými obloučky vyžaduje 
dlouhodechou stavbu frází. Dynamika je i v tomto případě značena velmi spoře - pouze 
v samém začátku stojí mf. Zde je tedy na učiteli a především pak na samotném žákovi, aby 
skladbu dynamicky obohatil. Nabízí se například tento dynamický plán: díl a mezzoforte, díl 
b forte, díl a ' piano a od druhé fráze pak decrescendo do pianissima. Dynamické odstínění 
jednotlivých dílů a frází bude žákovi zároveň pomocníkem při vnímání a přesvědčivém 
přednesu polyfonie. Účinnou prevencí proti mechanické hře jsou pak obzvláště takty, v nichž 
se prolínají dva díly a každá ruka přichází v jiné dynamice (pravá ruka již hraje díl b 
respektive a ', zatímco ruka levá teprve dokončuje díl a respektive b). 
5. Mateník pro Tomáška 
Notový příklad č. 130 
Allegretto 4 2 
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Jak sám název skladbičky napovídá, bude se zde interpret potýkat s nepravidelným 
metrem. Změny taktů přicházejí většinou nečekaně a tím hudbě dodávají nevšední náboj. Ke 
změnám metra ovšem dochází i přes zachování stejné délky taktu. Jedná se konkrétně o 4/4 
takty 23 - 24, kde se ozve rytmus foxtrotu (3+3+2 osminy), a o takty 40 - 42, kde 
v osminových hodnotách levá ruka zachovává metrum čtyřdobé, zatímco ruka pravá se 
uchyluje к metru pětidobému. 
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Hlavní myšlenka této čistě homofonní skladbičky je situována do dětského terna.53 Prostý 
popěvek asociující dětskou hru je opakovaně přerušován vpádem charakteristické lydické 
figury nepravidelného metra (poprvé ve 4. taktu). Není jistě bez zajímavosti, že shodnou 
figuru použil Slavický i ve skladbě Zbojnický' tanec ze Suity pro klavír na čtyři ruce. 
V Mateniku pro Tomáška se opět objevují skladatelovy oblíbené sledy septakordů, které 
v taktech 23 - 24 jsou vlastně sledem mimotonálních dominant. Rychlost harmonických změn 
spolu s foxtrotovým rytmem zde lehce evokují jazzový žánr, což je u Klementa Slavického 
jev mimořádný. 
Interpret bude pravděpodobně řešit otázku artikulace, v níž je mu ponecháno volné pole 
působnosti. Z vlastní zkušenosti mohu doporučit odlišnou artikulaci každé ruky. Ta se bude 
samozřejmě odvíjet od tempa, kterého žák v této skladbě výsledně dosáhne. V tempech 
živějších se mi jeví být nejvhodnější tato artikulace: v pravé ruce osminy non legato, čtvrťové 
hodnoty legato, v levé ruce pak sempře legato, pouze osminové akordy (resp. dvojhmaty) 
secco staccato. 
Mateník pro Tomáška je skladbou živou, veselou a hravou. Vyžaduje temperamentního 
interpreta a energickou interpretaci. Ve své úrovni obtížnosti se i při zachování skromnosti 
v použitých kompozičních prostředcích a technických prvcích jedná o skladbu mimořádně 
efektní a působivou. Žáky ani pedagogy ZUS nebyla dosud „objevena", ovšem troufám si 
předpovídat, že se s ní ve studijních plánech i na pódiích budeme již v blízké budoucnosti 
setkávat stále častěji. 
6.2 Amoroso 
Sešit s názvem Amoroso, vydaný v roce 2004 taktéž nakladatelstvím Amos Editio, 
obsahuje čtyři drobnější příležitostné skladby, které pocházejí z různých období skladatelova 
života v rozmezí let 1939 až 1984. Dvě z nich (Jarní rondo a Lento poetico) jsou určeny 
pokročilejším žákům a vyspělejším amatérským hráčům, zbylé dvě (Jituščina ukolébavka a 
Capriccio amoroso) pak pianistům profesionálům. 
První a dosud jediné vydání těchto čtyř skladeb opatřil předmluvou prof. Milan Slavický. 
Předmluva obsahuje řadu cenných historických informací týkajících se okolností vzniku 
53 Termín používaný J. Trojanem. TROJAN, J. Moravská lidová píseň. Melodika / Harmonika. Praha : 
Supraphon, 1980 
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jednotlivých skladeb - v tomto ohledu představuje jedinečný a ovšem také jediný publikovaný 
pramen. 
Ve všech čtyřech skladbách je velmi pečlivě značena dynamika, artikulace i výraz, na 
druhou stranu však zcela chybí pedalizace a prstoklad. 
1. Lento poetico 
Tato dvoustránková skladba vznikla v roce 1984 jako přednesová miniatura pro 
vyspělejší žáky hudebních škol. Jedná se o vůbec nejmladší Slavického přednesovou 
kompozici pro klavír. Skladatel se v ní ovšem částečně vrací к vyjadřovacím prostředkům 50. 
let, a tak Lento poetico nejspíše připomene některé části z cyklu Klavír a mládí (zejm. 
Moravskou, Melancholický valčík a Baladu). 
Notový příklad č. 131 
L e n t o 
Jde o skladbu klidnou, meditativní, s lyrickým charakterem. Mimořádný důraz je kladen 
na barvu zvuku. Objevuje se zde řada půvabných harmonií, zejména rozložené septakordy, 
nónové akordy (např. hned 4. takt) a zajímavé akordové kombinace. 
Tonálně je Lento poetico ukotveno v As dur, v začátku však tíhne spíše к с moll. Zde 
vykazuje zvláštní modálni přídech, jenž je způsobován zejména napětím malé sekundy a 
tritonu v závěrečných třetinách počátečních taktů. Později malá sekunda figuruje převážně 
v horizontální linii. 
Harmonicky je skladba velmi prostá, převažuje funkce tónická a dominantní. Jako činitel 
zklidňující se objevuje vícetaktové setrvávání na jediné funkci. Mezi nejčastějšími souzvuky 
jsou tvrdě malé septakordy, které skladatel hojně užívá jako nerozvedené mimotonální 
dominanty. To vede к harmonicky zajímavým momentům (především takty 9 - 10 a 17 - 18). 
Tvrdě malý septakord se ovšem v závěru skladby představí i ve funkci frygické (takty 20 -
21). 
Třídílná forma skladby (8+8+10 taktů) s vrcholem ve středním dílu je vlastně určitým 
druhem variací. Prvek opakování se jeví být podstatným ovšem nejen po stránce tektonické, 
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nýbrž také v melodice a rytmice. Tato inklinace к rytmickým ostinatům а к jistému 
melodickému minimalismu pak způsobuje zvláštní meditativní výraz a půvabně prostý lyrický 
charakter Lenta. Prostota a střídmost na straně jedné je však vyvážena neobyčejnou 
barevností, jež je dána jednak bohatou škálou souzvuků, jednak využitím barevně odlišných 
poloh klaviatury. 
2. Jituščina ukolébavka 
Jituščinu ukolébavku zkomponoval Klement Slavický v roce 1939 jako gratulaci 
к narození neteře Jitky. Rodiči byli skladatelova sestra Aša a její manžel Otakar Vondrovic, 
lékař a klavírní virtuóz. Jak píše v předmluvě к vydání skladby prof. Milan Slavický, jeho 
„interpretační úroveň měl autor zjevně na mysli". 
Notový příklad č. 132 
Tato půvabná lyrická ukolébavka skutečně nese prvky náročné klavírní stylizace, původní 
účel skladby jimi však není potlačen. Uspávací charakter je docílen nejen klidným tempem a 
nízkou hladinou dynamiky, ale také jistou monotónností doprovodu, který má sklon 
k ostinatu. Nejčastěji aplikovaným intervalem je malá sexta a stylizace partu levé ruky hned 
v samotném úvodu skladby může připomenout Janáčkovu skladbu Sýček neodletěl. Vazbu na 
tuto mimořádnou hudební osobnost vykazuje ovšem také tónina skladby, kterou je Janáčkova 
oblíbená as moll. 
Považuji za poměrně zajímavý fakt, že Jituščina ukolébavka nenese označení tempa 
К tempu a výrazu ovšem interpreta logicky navede již samotný název skladby. Komponována 
je v třídílné formě A B A (31+17+31 taktů) s téměř doslovnou reprízou ( v závěru pouze 
dochází к zahuštění malými sekundami). Celá skladba se odehrává v horní poloze klaviatury, 
kdy v krajních dílech je nejnižším tónem es' (prodleva), v dílu středním pak levá ruka 
výjimečně sestoupí na cis' resp. des'. 
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V dílu A sc nad ostinatcm odvíjí teskná melodie, která postupně narůstá od jednohlasu až 
ke čtyřhlasým akordům. Party obou rukou dohromady tvoří poutavé barvité harmonie a 
souzvuky, v nichž intervalově zaujme malá sekunda. Tato disonance zde však nemá dráždivý 
a znepokojující charakter, nýbrž právě naopak působí nesmírně poeticky. Navozuje komorní 
atmosféru, pocit bezpečí a hřejivé blízkosti a nejspíše evokuje náruč maminčinu. Dech frází se 
postupně prodlužuje a dochází к nepravidelnostem metra. Toto výše popsané hudební dění je 
vyšperkováno diskantovou prodlevou oktávy e s ' " - e s " " , která se poněkud nepředvídatelně 
vrací jako cinkání dětského hracího strojku. Lze tedy říci, že melodicky a harmonicky nosný 
děj se odvíjí uvnitř mezi prodlevami na tónech es - tato skutečnost upomene na Intermezzo ze 
Tří skladeb pro klavír, zkomponované o osm let později, kde v krajních dílech dochází 
к podobnému jevu. 
V ještě větší míře však к Intermezzu odkazuje střední díl Jituščiny ukolébavky, který 
přináší střídání unison a ploch s barvitými harmoniemi. V unisonech jsou hlasy umístěny dvě 
oktávy od sebe, v harmonických plochách pak opět dochází к ustrnutí krajních hlasů na 
prodlevách. 
Jestliže jsem upozornila na drobné podobnosti Jituščiny ukolébavky se slavnější 
Slavického skladbou Intermezzo zkomponovanou o osm let později, pak je ovšem nutné 
zdůraznit, že obě skladby odlišuje poměrně zásadní fakt. Zatímco Jituščina ukolébavka 
odkazuje melodicky, harmonicky i stylizačně к moravským kořenům а к hudbě Janáčkově, 
v Intermezzu lze vnímat ovlivnění světovou hudební modernou 30. let. Obě tyto rozsahem 
téměř shodné skladby nesou však již typické rysy Slavického hudební mluvy a obě se 
vyznačují osobitým kompozičním projevem. 
Ačkoliv Jituščina ukolébavka vznikla z čistě soukromých pohnutek a pravděpodobně 
byla také výhradně к soukromým účelům určena, mohla by zcela jistě najít uplatnění i na 
koncertních pódiích jako nádherný a neoposlouchaný přídavek. 
3. J ami rondo 
Jarní rondo je živá a svěží skladba s výrazným rytmickým a artikulačním nábojem 
v tempu Allegro giocoso. Jak píše v předmluvě к vydání prof. Milan Slavický, skladba 
vznikla někdy kolem roku 1974 a je určena vyspělejším amatérským hráčům. V případě 
uplatnění na ZUŠ lze uvažovat o zařazení Jarního ronda do studijního plánu II. cyklu. 
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Notový příklad č. 108 
I / te 
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R o n d o v o u f o r m u l é t o s k l u d b y l z e z n á z o r n i t n á s l e d u j í c í m s c h é m a t e m : 
i a a' b a" c a'" (jednotlivé skladebné díly ve funkčním pojetí) 
4 8 8 8 10 12 10 (počet taktů jednot l ivých skladebných dílů) 
Vlastní téma v sobě nese výrazný rytmický náboj a snadno zapamatovatelný harmonický 
model, v němž se neustále střídá akord H dur a tvrdě malý sekundakord od tónu as. Za 
zajímavost jisté stojí fakt, že citace tématu se zde ani v jediném připadč neshoduji, naopak 
každá jednotlivá citace přináší drobnou obměnu tématu a zahuštění klavírní faktury. Tím je 
dosaženo pozvolné gradace, které napomáhá také dynamika - první citace zazní v pianu, 
závěrečná ve forte. 
V taktech 17 a 18 se v levé ruce ozve pro Slavického charakteristický sled tvrdě malých 
septakordů. Oba takty ovšem zároveň mají díky svému harmonickému i rytmickému průběhu 
poněkud jazzový přídech, což je naopak jev u Slavického neobvyklý. 
Tvrdě malé septakordy jako nerozvedené mimotonální dominanty se ještě ve větší míře 
uplatňují v dílu c, zde typicky jako rozložené akordy v široké harmonii. Harmonický průběh 
je následující (značeno akordovými značkami v nefunkčním pojetí): 
B7 G7 B7 G7 E7 Cis7 Cl Es7 F7 Fis7 
Z pohledu pedagoga klade Jarní rondo na interpreta nemalé technické nároky a obsahuje 
celou škálu technických problémů. Jedná se zejména o hru dvojhmatů a rozložených akordů 
ve virtuózním tempu, o skoky, nepravidelné akcentování a proměnlivou artikulaci, která 
vyžaduje maximální samostatnost rukou a zároveň schopnost polyfonního vnímání. Z tohoto 
důvodu je možno skladbu využít i jako jistý druh přednesové etudy, která vedle klasických 
etud Czerného a Cramera bude pro žáka příjemným zpestřením a umožní mu zajímavým 
způsobem rozvíjet výše uvedené dovednosti. 
4. Capriccio amoroso 
Čtvrtá skladba, podle níž nese název i celý sešit, je určena profesionálním pianistům. 
Klement Slavický ji zkomponoval v roce 1974 (v záhlaví stojí datum 12. 2. 1974) a 
v předmluvě prof. Milana Slavického se lze dočíst, že vznikla „pro pořad Lyry pragensis 
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,Amoroso', moderovaný Iljou Hurníkem, v němž zazněla nová díla řady skladatelů a básníků 
věnovaná manželkám autorů. Skladbu, která má vysloveně virtuózni charakter, premiéroval 
na zmíněném večeru klavírista Ivan Klánský." 
Italský název v překladu znamená milostný rozmar či vrtoch. A skutečně je toto dílko 
Klementa Slavického skladbou rozmarného obsahu, skladbou, která v sobě slučuje výraz 
vrtošivý i milostný. Jejích 84 taktů hudby je možné rozdělit na tři díly A B C , přičemž díl 
první je výhradně capricciem, díl druhý již ovšem „dělá čest" názvu skladby a je tedy 
capricciem i amorosem zároveň, v dílu třetím pak převládne amoroso a přichází ztišení a 
uklidnění. Průběh skladby jako by zpodobňoval nejprve člověka svobodného, bez závazků a 
bez pevného životního cíle, teprve hledajícího lásku. Poté člověka, jenž lásku našel a jenž ji 
žije nespoutané, s mladickou nerozvážností, jenž je však již zároveň směrován к hlubšímu 
prožívání a uvědomění. A nakonec člověka, který v podzimu života svou lásku a svůj 
celoživotní vztah к milované osobě vnímá jako záležitost niterné citovosti, pokory a 
opravdovost i a j e h o ž život tím dojde naplnění. O Capricciu amorosu by se tedy dalo poněkud 
s nadsázkou říci, že je jakýmsi životopisem lásky. 
Z čistě hudebního hlediska je tato skladba doslova přehlídkou útvarů typických pro 
Slavického klavírní cyklus Etudy a eseje, zkomponovaný o deset let dříve. Mezi ně patří 
zejména rozložené akordy kvartové stavby a souzvuky obsahující sekundy a septimy. V partu 
levé ruky se vyskytuje Slavického takřka celoživotně oblíbený sled tvrdě malých septakordů, 
často zahuštěných, zde ve formě rozkladů v široké harmonii od basů к diskantům (v cyklu 
Etudy a eseje se obdobný model objevuje zejména v eseji č. 5). Dlouhé chvějivé trylky 
s přírazy mohou připomenout esej č. 1. 
Notový příklad č. 134 
Capriccio amoroso, takt 1 - 3 
Díl A obsahuje 28 taktů a má gradační charakter. Hned 2. takt přináší výrazný sekundový 
motiv čtyř šestnáctin, s nímž bude pracováno po celou dobu trvání skladby. Zprvu se tento 
motiv objevuje jako výrazově nosný solitér obklopený pomlkami a podepřený rozechvělým 
trylkem, později pak spíše jako ostinátně opakovaný model doprovodného charakteru. 
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Další melodicky významný motiv zazní v taktu 15 v levé ruce (descendenční f -e-b) . 
Z tohoto motivu je později vytvořena lyrická melodie a jedná se tedy o jakousi předzvěst 
milostného zpěvu. 
Při interpretaci lze v dílu A uvažovat o drobných technických změnách . Například hned 
v prvním dvoutaktí doporučuji ponechat trylek v pravé ruce a šestnáctinový motiv zahrát 
levou rukou (obdobně pak v taktech 5 - 6). Čtyřiašedesátinový běh v taktu 14 je vhodnější 
zahájit pravou rukou, které také připadne čtvrťové g ' " na 2. dobu v taktu (obdobně v taktu 
18). Takt 23 přináší pravděpodobně chybu tisku - 3. šestnáctina v partu pravé ruky má být 
nejspíše nota c ' " , neboť se zde jedná o sled lomených velkých septim. 
Celý díl В se odehrává ve forte a ve vášnivém a zaníceném výrazu. Nad trylky se začne 
odvíjet útržkovitá melodie stylizovaná do akordů, které bez výjimky obsahují interval 
sekundy. Tento interval melodii obohacuje nevšedním napětím a zároveň niternou 
senzibilitou. Rozechvělá ostinata, akordické rozklady a obměny prvního motivu skladby však 
melodii neustále přerušují, a tak se díl В vedle výrazu vášnivého vyznačuje i jistou 
roztěkaností. 
Teprve Lento v taktu 70 přinese zklidnění a v hudebním výrazu konečně převládne 
amoroso. 
Notový příklad č. 135 
Capriccio amoroso, takt 70 - 73 
Zde zaznívá milostné vyznání v hlubokém a soustředěném rozpoložení a svou niterností 
připomíná modlitbu. Závěrečný díl je prostým a přesto hluboce vroucím vyznáním. Na 
mladické rozmary je v posledních taktech již jen vzpomínáno s moudrým a shovívavým 
úsměvem. 
V kontextu klavírní literatury 20. století představuje Capriccio amoroso významnou 
koncertní miniaturu. Uplatnění najde nejspíše jako přídavek, ovšem stejně dobře by mohla být 
dramaturgickým obohacením koncertního programu zaměřeného na prezentaci 
charakteristických klavírních miniatur od dob romantismu po současnost. 
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7 Závěr. Klavírní dílo Klementa Slavického v kontextu 
ceske a evropske klavírní literatury 10. století 
Klement Slavický svou tvorbou významně obohatil klavírní literaturu koncertní i 
instruktivní. Je zajímavé a jistým způsobem až unikátní, že výsledný přínos v obou žánrech je 
z hlediska rozsahu, kvality i významu vzájemně srovnatelný. Tato skutečnost je pozoruhodná 
především proto, že u jiných skladatelů se s vyvážeností koncertní a instruktivní tvorby až na 
výjimky nesetkáme. Naprostá většina skladatelů 20. století tíhla ke kompozici určené 
profesionálním interpretům a instruktivní skladby zaujímaly v jejich díle jen malou část z 
celkového objemu (Hindemith, Prokofjev, Stravinskij, Šostakovič ad., z českých skladatelů 
Martinů, Eben, Kabeláč, Kalabis, Kořte ad.). Naproti tomu autoři, kteří se na instruktivní 
tvorbu zaměřili a věnovali se jí se zvýšeným úsilím vyžadujícím často studium metodiky, 
pedagogiky, vývojové psychologie apod., pak na poli skladby koncertní většinou nedosáhli 
patřičných kvalit, pokud na tento žánr přímo nerezignovali. Výjimku představuje Béla Bartók, 
který se soustředil na oba žánry. Z našich autorů pak lze tuto vyváženost do jisté míry 
konstatovat u Ilji Hurníka a Luboše Sluky. Slukovo koncertní dílo obsahuje řadu významných 
opusů, rozšířenější a populárnější je však přesto jeho tvorba instruktivní. 
Odkaz Klementa Slavického je v kontextu klavírní literatury české i evropské mimořádný 
také v jiných ohledech. Jedinečný je především jeho hudební jazyk, který se vyznačuje 
vysokou mírou emocionality, výrazným rytmickým nábojem a osobitými kompozičními 
postupy z hlediska melodiky, harmonie a témbru. Klavírní tvorba zaujme svou mimořádně 
zdařilou stylizací, porozuměním a proniknutím do specifik nástroje a způsobem, jakým 
skladatel pracuje s jeho zvukovými a technickými možnostmi. 
Z hlediska Slavického hudební řeči se nabízí srovnání s hudbou Leoše Janáčka. Řada 
odborníků považuje Slavického za Janáčkova největšího pokračovatele - к tomuto názoru je 
jistě přivádí zejména folkloristické období jeho tvorby. Slavický sice nebyl Janáčkovým 
žákem, studoval však jeho sbírky folklórního materiálu i jeho stěžejní díla. Při porovnání 
klavírní tvorby obou skladatelů se pak skutečně objeví několik společných rysů. Tím 
zásadním a zcela jednoznačným pojítkem je mimořádná expresivita a živelnost, jež prolíná 
tvorbou obou skladatelských osobností celoživotně. Slavického Sonáta „Zamyšlení nad 
životem", zejména pak druhá věta, může svým modálním založením evokovat tónový svět 
Janáčkův. V letech vrcholného tvůrčího období se však Slavický odvrací od folklórních vlivů 
a dospívá к osobité a vyhraněné hudební mluvě, a tak к Janáčkově tvorbě z hlediska práce 
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s kompozičním materiálem může odkazovat snad již jen jistá stručnost a zkratkovitost motivů 
a sklon к tvrdošíjným ostinatům. 
Bylo by opodstatněné očekávat, že se v klavírní tvorbě Klementa Slavického projeví vliv 
hudby Sukovy , která S lavického od dětství okouzlovala a která jej i s v ý m způsobem přivedla 
к rozhodnutí věnovat se skladbě. Překvapivě však ve skladbách Suka a Slavického nelze 
nalézt společné rysy a prvky, z nichž by bylo patrné, že jde o učitele a žáka. Spíše než dikce 
připomene Sukovu tvorbu estetická stránka Slavického hudby - hluboká senzitivnost a 
opravdovost, hloubka filozofického záběru a také konkrétně bilanční charakter, osudovost a 
t r a g i č n o s t Sonáty „ Zamyšlení nad životem ". 
Z generačních vrstevníků je třeba pohlédnout na tvorbu Slavického kolegy a 
celoživotního přítele, Miloslava Kabeláče. V tvorbě obou se do určité míry promítají folklórní 
prvky a východiska, u obou je tónový materiál určován modalitou. U Kabeláče však 
stupnicové řady a mody nevycházejí z lidové melodiky, nýbrž jsou výsledkem umělého 
výběru tónů. Později se také narozdíl od Slavického intenzivně zajímal o nové trendy v hudbě 
(byl inspirován elektroakustickou hudbou, oslovily jej mimoevropské hudební kultury). 
Ze zahraničních skladatelů se opět nabízí srovnání s generačně starším Bartókem. A 
skutečně lze nalézt několik shodných rysů, j imiž se tvorba obou skladatelů vyznačuje. Oba 
dokázali skloubit folklórní východiska s moderními vyjadřovacími prostředky. Oba tvoří 
hudbu vyrůstající z lidových kořenů a navazující na odkaz národní kultury, oba dosahují 
mistrovství v klavírní stylizaci, oba vynikají virtuózním pojetím klavírních partů. U obou také 
jistě zaujme sklon к modalitě a využití nevšedních rytmických struktur. 
Jisté prvky Slavického klavírní stylizace ovšem spíše než k Bartókovi odkazují 
k Prokofjevovi. Jedná se především o dosahování neobvyklých barev a o důraz na čistotu a 
v určitých úsecích až na jakousi nadzemskou průzračnost zvuku. Slavický však více než 
Prokofjev pracuje s kontrasty a jeho hudební vyjadřování je také podstatně emotivnější. 
Prokofjev se zaměřuje na tektonický celek, Slavický více inklinuje k živelnosti a eruptivnosti. 
Hudební jazyk Klementa Slavického je naprosto jedinečný a osobitý. Vyrůstá z pevných 
kořenů české a moravské hudby a navazuje na bohatou českou kulturní tradici. Na cestě svého 
uměleckého zrání byl Slavický motivován, inspirován a zároveň také usměrňován předními 
českými i světovými skladatelskými osobnostmi, jejichž odkaz mu pomohl dosáhnout 
kompozičního mistrovství a nalézt vlastní prostředky, kterými poodkrývá svůj vnitřní svět. 
Slavického umělecká osobnost vykazuje hluboký filozofický a duchovní záběr a nevšední 
míru zvukové představivosti a fantazie. Každému svému dílu se věnoval s plným zaujetím, 
dlouho jej vypracovával a často se vracel i ke skladbám již hotovým. Byl skladatelem velmi 
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sebekritickým a důkladným, skladatelem stavícím na umělecké poctivosti a opravdovosti, 
uvědomujícím si míru své osobní zodpovědnosti. Všechny tyto kvality se promítají i do jeho 
klavírního díla, které v tvorbě 20. století zaujímá pevné a nezastupitelné místo. 
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9 Přílohy 
9.1 Rozhovor s prof. Milanem Slavickým 
Prof. Milan Slavický' vyučuje na FF UK, HAMU a NYU. Jeho skladby zaznívají na 
významných mezinárodních festivalech a mnohé byly oceněny na soutěžích. 
Pane pro fesore, co je v současné době Vaší hlavní oblastí zájmu v muzikologíi? 
Vždycky jsem se zajímal o celé 20. století, to je má hlavní parketa, í z obecně 
historického hlediska. 
Publikoval jsem dvě knížky: Rozhovory z Domu umělců (rozhovory s dirigenty a 
Olivierem Messiaenem) a monografii o Gideonu Kleinovi, к němuž jsem se dostal přes 
rodinné vazby. Můj tatínek prožil totiž mládí v Přerově - tedy narodil se v Tovačově, ale od 
svého jedenáctého roku žil v Přerově. Jeho tatínek tam dostal místo varhaníka, takže se rodina 
do Přerova počátkem 20. let přestěhovala a z Přerova pocházeli i Kleinovi. Mladých lidí, kteří 
se zajímali o vážnou hudbu, nebylo ve městě zas tak moc, takže o sobě věděli a přátelili se. A 
pak se znovu všichni tři sešli v Praze na konzervatoři, tedy otec, Eliška, Gideonova starší 
sestra, a Gideon. Tatínek byl ročník 1910, Eliška 1912 a Gideon 1919. Eliška se po válce 
vrátila do Prahy a přátelé z Terezína, kteří přežili, jí přinesli Kleinovy terezínské skladby. S 
nimi zašla za mým tatínkem do rozhlasu, aby skladby posoudil a vyjádřil se, zda jsou na 
takové úrovni, aby je bylo možno veřejně prezentovat a udělat z nich koncert. Tatínek tam 
tehdy dělal vedoucího lektora - dnes by se řeklo šéfdramaturga hudebního vysílání. 
Gideonovy skladby sc mu líbily, otázku Elišce zodpověděl kladně, a tak došlo ke koncertu v 
roce 1946. 
Čas běžel a „když jsem bylo dítě", Eliška se stala mou učitelkou klavíru, takže jsme se 
znali dlouhá léta a velmi dobře. Když jsem dokončil hudební vědu, nabídla mi, jestli bych 
nechtěl o Kleinových skladbách něco napsat. Publikoval jsem pak studii v Hudební vědě v 
roce 1977 a tím jsem pokládal tuto věc za uzavřenou. 
Nicméně v roce 1990 se objevil kufr, ve kterém byly Kleinovy předterezínské skladby, 
které si uložil u přátel, když odcházel do transportu. Ale tito přátelé museli později také 
odejít, takže kufr vlastně putoval různými velmi dramatickými cestami. Bylo to něco, co se 
muzikologovi stane nejspíš málokdy, a sice že publikuje globální pohled na tvorbu skladatele, 
kterou mu pak nový nález velmi rozšíří a do jisté míry také dost změní. Ukázalo se, že v 
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oněch předterezínských skladbách byla i dodekafonní skladba, čtvrttónová skladba, kterou 
dělal pro Hábu (v roce 1939 - 1940 chodil do jeho skladatelské třídy), byla tam celá řada 
orchestrálních skic, koncertantních skic, instrumentačních cvičení... Zkrátka Kleinovy 
skladatelské ambice mířily v předterezínském období mnohem výš, než o čem svědčila 
dochovaná terezínská tvorba, která byla pochopitelně zaměřena na konkrétní terezínské 
interprety. Tedy i z hlediska rozsahu se držela v tomto rámci. Je tam smyčcové trio, smyčcový 
kvartet, klavírní sonáta, vokální hudba (písně s klavírem se nedochovaly), příležitostný sbor, 
různé úpravy a capella atd. Po tomto nálezu jsem tedy monografii rozšířil a publikoval ji 
knižně, česky i anglicky. 
I téměř vše ostatní, co jsem publikoval (studie, recenze, rozhlasové pořady...) se týká 
hudby 20. století, většinou světové, o které tu byl velký informační deficit. Z české hudby 
mne zajímá Dvořák, Janáček, Martinů a hlavně poválečná hudba, kterou jsem měl tu 
mimořádnou příležitost prožít vlastně od dětských let úplně v centru dění. 
Zde na hudební vědě (Ustav hudební vědy FF UK, pozn. aut.) působím od roku 1990, 
mám zde kromě hudebně teoretických disciplín (dnes především kurzu Analýzy skladeb) i 
kurz hudby 20. století a posledních šest let také seminář hudby 20. století. 
Jak vnímáte hudební inspiraci v tvorbě Vašeho tatínka? Hodně autorů odkazuje na 
Janáčka, dokonce existuje názor, že Váš tatínek je největším pokračovatelem Janáčka, ač 
nebyl jeho žákem... 
Ten názor nejspíš vychází jednak z jeho moravského původu a jednak ze skutečnosti, že 
od 40. let a pak zejména v 50. letech hrál jako inspirační zdroj podstatnou roli v jeho tvorbě 
moravský folklór, a to jak textově, tak rytmicky i melodicky. Ovšem byla to jen určitá etapa v 
jeho tvorbě, která začala za protektorátu. V době ohrožení národa se zcela logicky obracela ke 
kořenům řada skladatelů jeho i starší generace, skladatelů, kteří se mezi válkami zajímali 
spíše o podněty Stravinského, Pařížské šestky a evropské meziválečné avantgardy. Jejich 
hudební jazyk se proměnil ve smyslu ztonálnění a jejich tématika a zhudebňované texty měly 
hodně co dělat jak s vlasteneckými tématy, tak s folklórem. Takže to bylo období, kdy tatínek 
napsal například písňový cyklus Zpěv rodné země v roce 1942 a v poválečném období cyklus 
ženských sborů Šohajé, dvě velké orchestrální věci - Moravské taneční fantazie a Rapsodické 
variace, vokální cyklus Ej, srdenko moje, který se hodně zpívá dodnes. A tím toto „moravské 
období" zhruba končí, tedy trvalo zhruba od roku 1942 do roku 1954. 
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Jisté dozvuky „moravského období" je možné slyšet i v klavírní sonátě „Zamyšlení nad 
životem ", především pak ve druhé větě... 
Tvorba melodických tvarů, které jsou ohlasem moravské nápěvnosti, po roce 1954 
víceméně mizí, ale ne střihem, nýbrž vytrácí se spíše postupně během dalších let. A právě 
takové přelomové období nastalo koncem 50. a v začátku 60. let, kdy vznikla také Sonáta pro 
klavír. Melodicky a harmonicky se v ní tedy ještě některé momenty „moravského období" 
objevují. 
A myslíte si, že v 60. letech a později stále lze z hudby Vašeho tatínka slyšet názvuky 
Janáčka? 
To už je velmi abstraktní rovina. Týká se to spíše určitých několikatónových 
melodických postupů a rytmu než harmonie. 
A možná expresivity výrazu? 
Tak to především. Ten typ vypjaté emocionality tady zůstává, ten tam byl předtím i 
potom - v meziválečném období začátků, v „moravském období" a pak od 60. let dál. To je 
zkrátka otázka typu osobnosti, který s hudebním jazykem má těsnou vazbu a i když se 
hudební jazyk proměňuje, expresivita zůstává. 
Váš tatínek o tom věděl, že byl označován jako pokračovatel Janáčka? Myslíte si, že se tak 
cítil? 
Věděl o tom a věděl také přesně, v čem by to mohlo být a v čem to není. A věděl, že se o 
tom mluví intenzivněji, než tomu skutečně bylo z hlediska hudebního jazyka. 
Rozhodně to tedy nebyl záměr... 
Ne, to jistě ne. Samozřejmě tatínek Janáčka dobře znal, ovšem znal také řadu jiných věcí, 
celou meziválečnou avantgardu a tak dále. Janáčka měl rád a právě tou moravskostí a 
expresivitou к němu měl blízko, takže pokud by se měl jmenovat nějaký zdroj číslo jedna, 
který ho nejvíc ovlivnil, pak by to asi opravdu byl Janáček, ale rozhodně to nebylo to jediné. 
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Inspiroval se Váš tatínek i и jiných skladatelů? 
To určitě ano. V roce 1927 přišel do Prahy a následujici desetiletí, jedenáctiletí bylo 
bohaté období, kdy Prahou prošla celá špička evropské hudební tvorby: Stravinskij, 
Prokoljev, Hindemith, Honegger, Milhaud a tak dále. To byli autoři, kteří se zde často hráli a i 
osobně provozovali své skladby. Otec vzpomínal, že se svým „úhlavním přítelem" Kabeláčem 
chodili prakticky každý večer na nějaký koncert a že tohle všechno vstřebávali. Takže určitě 
celá tato meziválečná avantgarda byla něčím, co do sebe intenzivně dostali. 
Dále od roku 1936 byl otec zaměstnaný v rozhlase až do roku 1951, zpočátku jako 
hudební režisér, potom čím dál tím víc jako lektor, takže jeho uchem a rukama prošly stovky 
partitur. To znamená, že do svých 40 roků měl příležitost absorbovat to hlavní, co se ve 
zdejším hudebním životě odehrávalo. 
Asi těžko by se ukazovalo prstem na nějaké konkrétní dílčí zdroje, ale rozhodně bych 
viděl meziválečný pražský hudební svět jako velmi zásadní inspiraci. 
Jaký byl vztah Vašeho tatínka к Bohuslavu Martinů? 
O Bohuslavu Martinů samozřejmě věděl, řada věcí mu byla blízká, ale Martinů svět 
orchestrální zvukovosti, sazby atd. byl přece jen trochu odlišný. Krom toho, pokud mluvíme 
konkrétně o tvorbě kolem roku 1960, tak je třeba říct, že Martinů se zde za války a znovu po 
únoru 48 vlastně vůbec nehrál. Teprve v průběhu 50. let se jeho skladby postupně zvolna hrát 
začínaly, takže hlavní znalost Martinů tvorby přišla až během 60. a dalších let. Kolem roku 
1959, kdy psal tatínek svou klavírní sonátu, všeobecná povědomost vlastně nebyla ještě tak 
velká. Znal asi tedy spíše Martinů předválečného. 
Máte nějaké vzpomínky na mimohudební inspiraci Vašeho tatínka? Čerpal z jiného druhu 
umění nebo z přírody? Je známo, že velkou roli celoživotně и něj hrála víra... 
Ano, to bylo podstatné a zásadní. Má řadu skladeb na latinské texty, které nemají 
primárně liturgický účel, ale některé z nich lze i tak použít, například zpěvy Cantus sacri. 
Toto skutečně byl inspirační zdroj číslo jedna. 
Jinak najdeme v tatínkových zhudebněných textech odkazy na moravský svět - Zpěv 
rodné země, Šohajé, Ej, srdenko moje atd. 
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Tatínek také hodně četl a zajímala ho řada věcí, takže se v jeho tvorbě vyskytnou někdy 
přímé odkazy na další inspirační zdroje, třeba věnování Sonáty „Přátelství" Albertu 
Schweitzerovi. Schweitzer tatínka velmi silně ovlivnil, především tedy svým silným 
humanistickým apelem na celé lidstvo, který vyjádřil svým životem. Opustil výborně 
zavedenou kariéru v Evropě a vydal se do naprosté pustiny, do Gabunu. Kvůli tomu 
vystudoval i medicínu. Byl zaveden jako teolog a varhaník, takže vystudoval vlastně třetí 
profesi, aby se tam věnoval péči o lidi, kteří žijí v primitivních podmínkách. 
Obzvláště poté v dvacetileté izolaci během normalizace byla pro něj velmi důležitá i 
setkávání s přáteli. Dokud existovala Umělecká beseda, hrála pro něj důležitou roli - od konce 
30. let až do začátku 70. let, kdy ji režim administrativně zrušil. Stýkal se tam s nejbližšími 
přáteli. Odtud byli vedle Miloslava Kabeláče Ladislav Vycpálek, Eduard Herzog, Jaroslav 
Doubrava, Václav Trojan a celá řada dalších. Umělecká beseda má ovšem specifikum v tom, 
že sdružuje umělce různých oborů, takže se tam stýkal i s výtvarníky, spisovateli a básníky. 
Dobře se znal s Josefem Hiršalem, s Jiřím Kolářem, Václavem Boštíkem a s celou řadou 
dalších. Stýkali se po desetiletí a měli к sobě velmi blízký vztah. To bylo něco, co se 
bezprostředně neodrazilo v jeho tvorbě v tom smyslu, že by třeba zhudebňoval jejich texty, 
ale šlo o ten pocit dlouholetého přátelství a umělecké blízkosti. Když byla činnost Umělecké 
besedy násilně ukončena, zformovala se nově společnost, která se scházela už řadu roků 
předtím a která si říkala Pondělníci. Do ní tatínek začal docházet díky Janu Hanušovi, který 
ho tam přizval, a to mu vlastně zůstalo až do konce života. On byl tedy takový spolkový 
člověk a to mu dávalo nejenom síť osobních přátelství, ale i celou řadu uměleckých podnětů. 
Skládal Váš tatínek někdy také na objednávku? Mám teď tedy konkrétně na mysli 
instruktivní skladby pro klavír, které vznikly pro žáky Vaší maminky... 
Ano, tak to určitě. Řeknu to na rovinu - ta iniciativa nevyšla z jeho strany a ze začátku se 
mu do toho ani moc nechtělo, protože pracoval na velkých orchestrálních a vokálních věcech. 
Ale když instruktivních skladeb pár napsal a viděl, že je děti hrají rády, že s nimi vyhrávají 
různé soutěže a že se o ně zajímají další učitelé z hudebních škol, že skladby poté vyšly i 
tiskem a že je o ně vlastně velký zájem, tak potom už „kladl menší odpor", začalo ho to víc 
bavit a vytvořil těch skladeb celou řadu. Ten prvotní impuls ale rozhodně přišel zvenčí. 
Ale co se týče i celé řady instrumentálních skladeb, byl zde styk s konkrétními interprety 
podstatný - v případě Partity pro sólové housle s Ivanem Štrausem, varhanních skladeb s 
Václavem Rabasem, klavírních s Otakarem Vondrovicem a Antonínem Jemelíkem a podobně. 
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Toto je určitě něco, co skladatele velmi obohacuje. Já jsem například měl příležitost napsat 
vše (s výjimkou Requiem, které jsem napsal na tatínkovu památku) z podnětu zájmu 
konkrétních interpretů. Občas člověk slyší otázku, jestli to není svazující. Pokud by to byla 
objednávka pro nějaké velmi kuriózní nástrojové obsazení, do kterého by se člověk musel 
nutit, pak by to mohlo být svazující, ale jinak bych řekl, že je to velmi stimulující, a to hned 
ze dvou důvodů: jednak, z takového obecně lidského - o tvorbu je zájem, interpreti sami 
vybídli skladatele, to je samozřejmě příjemná záležitost - a druhý důvod, velmi praktický a 
zase velmi stimulující - že má autor možnost s interprety konzultovat po nástrojově technické 
stránce; ne každý skladatel má možnost proniknout do každého nástroje až po ty nejjemnější 
finesy. Takže si myslím, že z obecně lidského i z čistě kompozičně technického a praktického 
hlediska je to velmi pozitivní okolnost. Myslím, že i hobojová suita s hobojistou Františkem 
Hantákem byl ten případ. Pak také Ej, srdenko moje a Aša Slavická, otcova sestra, které je 
cyklus věnován. 
Když jste mluvil o instrumentální stylizaci - kde myslíte, že Váš tatínek získal tak skvělou 
stylizaci klavírní? Byl výborným klavíristou, nebo ttlèl nějakého blízkého interpreta, který mu 
v tomto radil? Třeba v Etudách a esejích dosáhl naprosto virtuózniho kompozičního 
mistrovství... 
Tatínek byl klavírista velmi zručný, nicméně nikdy nevystupoval veřejně. Interpretačně 
vlastně vystupoval pouze v začátcích svého rozhlasového působení, a to jako dirigent. Později 
ještě někdy doprovázel maminku v Kadani na varhany a na klavír, ale to bylo trochu něco 
jiného. On byl dost velký trémista a veřejné vystupování mu dělalo velké potíže. Ovšem z 
technického hlediska byl výborný pianista a také komponoval u klavíru, takže byl vlastně 
několik hodin denně s klavírem ve styku - i když psal neklavírní skladby. Tím si svou 
manuální pianistickou zručnost neustále rozvíjel. Tak to je jeden zdroj a ten druhý je to, že 
každý skladatel má určitou míru zvukové fantazie. A ta jeho fantazie v tom, jak používat 
klavíru, byla velmi bohatá. Jeho nástrojová stylizace je dost osobitá, i harmonicky, i z 
hlediska sazby. 
Jaký byl pracovní režim Vašeho tatínka? Komponoval stylem jako například Martinů, to 
jest že od - do seděl u klavíru či и stolu a psal, nebo spíše čekal na múzu? 
210 
Do svých 40 roků byl zaměstnaný v rozhlase a to bylo vlastně náročné každodenní a 
celodenní zaměstnání, takže komponoval víceméně o víkendech a ve volných chvílích a času 
měl na to velmi málo. Od roku 1951, kdy byl propuštěn z rozhlasu z politických důvodů (což 
se netajili mu sdělit), měl náhle svůj čas zcela pro sebe. Fyzické zatížení v rozhlase bylo 
ovšem velké a poúnorový duch a okolnosti, za kterých musel odejít, to vše velmi 
poznamenalo jeho nervoyou soustavu, takže začátky jeho pobytu na volné noze byly pro něj 
dost krušné. Ale podařilo se mu dát se zdravotně dohromady a poté bych řekl, že komponoval 
poměrně systematicky. Nebylo to tedy v exaktní hodiny, měl také různé další úkoly a 
povinnosti, třeba v 60. letech mu různé instituce posílaly partitury к lektorování - Český 
hudební fond, Svaz skladatelů atd. Byl zkušeným a dlouholetým lektorem. Komponoval však 
přesto denně a řadu hodin denně. 
S tou múzou je to tak, že ona mrška někdy přijde a někdy nepřijde, ale pravidelný 
pracovní styl do toho člověka často uvede. Není to jen tak, že by člověk seděl nad papírem a 
pozoroval, jestli ta děvčátka letí nebo neletí. 
S interpretací je to podobné, člověk taky musí nasedět spoustu hodin, aby to přišlo. Ale 
ještě bych se ráda naposledy zeptala к tématu inspirace, tentokrát to poněkud otočím: do jaké 
míry si myslíte, že Váš tatínek ovlivnil jiné skladatele, případně které? 
To je obtížná otázka, ale jednoduše se dá říct, že měl několik žáků, kde je to jasné. Byl to 
František Chaun, Miroslav Hlaváč a Karel Odstrčil, především tito tři. Docházeli к němu řadu 
roků a dá se říct, že s ním byli v úzkém styku až do jeho smrti. Začali к němu chodit už jako 
dospělí lidé, řekněme třicátníci, čtyřicátníci, takže takový ten vztah učitel - žák tam úplně 
nebyl. Od začátku to byl vztah dospělých lidí a jako takový vlastně zůstal celou dobu. Nosili 
tatínkovi hlavně zezačátku své skladby a postupem času, jak technicky vyzrávali a umělecky 
se stavěli na vlastní nohy, se jejich debaty stávaly obecnějšími; se všemi zůstal ale v 
přátelském kontaktu až do konce života. Jinak na tuto otázku je těžko odpovídat, to by se 
člověk musel zeptat těch konkrétních lidí. Vím třeba, že některé skladatele další generace 
silně zaujaly brilantní, virtuózni skladby ze 60. a 70. let. V kontextu české hudby to asi byla 
dost jedinečná kvalita. Jeho harmonický svět v tomto období, i to bylo něco, o čem se v 
debatě se mnou několik interpretů i skladatelů zmínilo, takže vím, že je mimořádně zaujal 
konkrétně tento parametr jeho hudební řeči. 
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Jak vzpomínáte na hudbu ve vaší rodině co se týče poslechu, návštěvy koncertů nebo 
přímo hudebních návštěv u vás doma? 
Na koncerty jsme chodili hodně. Co se týče poslechu doma, tak toho bylo hlavně 
zezačátku poměrně velmi málo, protože otec si z rozhlasu přinesl tzv. Ménièrovu chorobu, 
což znamená hypersepzitivnost, přecitlivělost na reprodukovaný zvuk, takže se 
reprodukovanému zvuku musel řadu let vyhýbat. Živý zvuk v koncertním sále, pokud 
nedosáhl hodně vysoké hlasitosti, mu tolik nevadil. Evidentně to mělo co dělat s frekvenčním 
průběhem tehdejších reproduktorů, který byl podstatně zúžený proti dnešku. V mých dětských 
letech byl tedy u nás doma poslech hudby z rádia či z gramofonu velmi omezený, ale na 
koncerty jsme chodili vždycky hodně. Moje maminka byla velký fanda klavírní a vokální 
hudby, chodili jsme na filharmonii a hodně sledovali vše, co se dělo v tehdejším hudebním 
životě. Potom od konce 50. let a později přicházelo čím dál tím víc zajímavých nahrávek na 
gramofonových deskách (polská hudba, Messiaen, meziválečná avantgarda, soudobá 
poválečná hudba...) a horizont se dost rozšiřoval. 
Takže jste doma hodně poslouchali zejména soudobou hudbu? 
Ano, protože zájem skladatelů je hlavně o to, co se děje okolo, na co se dá reagovat, v 
čem najít nějaký podnět a vůči čemu se třeba i vymezit. Ale člověk to musí znát, ať už něco 
přijme nebo to odmítne. Po informační blokádě, která trvala víceméně od konce 30. let do 
konce 50. let, byl rozšiřující se horizont 60. roků velmi stimulující. Bylo o čem přemýšlet, s 
čím se vyrovnávat a co absorbovat, což platilo jak pro nás, kteří jsme tenkrát byli ještě hodně 
mladí (já jsem maturoval roku 1965), tak i pro padesátníky, kteří vlastně po dvacet let žili dost 
odříznuti od evropského dění. K tomu téměř fyzický pocit prostoru otevírajícího se pro tvorbu 
a pro svobodnější osobní vyjádření, to všechno dohromady je důvod, proč ta 60. léta byla tak 
euforizující. Bylo víc a víc možné, přicházelo víc podnětů, čistě fyzicky někdo už mohl 
někam vyjet a někdo zase přijel sem a intenzita kontaktů se zvětšovala, což přinášelo další 
stimulující podněty. 
К historickému kontextu - otec byl za války v odboji jako záložní důstojník, což se asi 
málo ví. Opatřoval zbraně a shromažďoval je v rozhlase, tam měli, především se zvukovými 
techniky, odbojovou organizaci. Němci ji postupně vybrali začátkem 40. roků a došli na tom 
řetězu až úplně к otci, ale člověk, který od něj ty zbraně vozil, neprozradil jeho jméno. Otec 
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tedy trávil tři, čtyři roky války až do osvobozeni s pocitem nejistoty, jestli někdo druhý den 
zazvoní nebo nenazvoní. 
To byly tedy válečné události a v 50. letech pak přišlo zase něco jiného. Důvod otcova 
násilného propuštění z rozhlasu byl v tom (což postižení tehdy nevěděli), že funkce moderně 
řečeno dramaturga byla nomenklaturní funkcí. Takže tam strana chtěla mít svého člověka. 
Zatímco třeba jeho přítel Kabeláč, který byl vedoucím hudební výroby (což nomenklaturní 
funkce nebyla), zůstal v rozhlase až do roku 1955 a poté odešel sám, protože se chtěl věnovat 
skladbě. Jejich osudy byly tedy v první polovině 50. roků dost odlišné a to čistě z toho 
důvodu, že rozhlasová vedoucí funkce, na které byl jeden z nich, byla nomenklaturní, a druhá 
nikoliv. Toto je dnes už jasné, ale začátkem 50. let byl režim nový, celý systém importovaný 
ze Sovětského svazu byl nový, a toto byly informace čistě důvěrné mezi straníky. 
Takže těch dvacet let od konce 30. do konce 50. let bylo naplněno velmi dramatickými 
zážitky a izolací a otevírání prostoru v 60. letech bylo o to víc úlevné a stimulující. 
Provozovali jste u vás doma hudbu aktivně? Vy jste jistě hrál na klavír, když Vám tatínek 
věnoval klavírní cyklus Klavír a mládí... 
Ano, hrál jsem na klavír, maminka zpívala (byla před válkou členkou Českých 
madrigalistů a Sdružení pro duchovní hudbu) a cyklus Cantus sacri jí je věnován. Když jsem 
třídil pozůstalost svých rodičů, tak jsem našel i řadu vokálních skladeb opsaných otcovou 
rukou, i transponovaných, a zjistil jsem podle časové souvislosti, že začátkem 50. roků, 
v době náhle vzniklé izolace, spolu tatínek s maminkou asi zpívali dost intenzívně. To bylo 
docela zajímavé posthumní zjištění, to jsem zjistil opravdu až po smrti rodičů. 
Jaké máte vzpomínky na klavírní skladby Vašeho tatínka v zázemí rodiny? Tři skladby pro 
klavír vznikly v době Vašeho narozeni... 
...tak to nemůžu sloužit (smích). Tam byla vazba na švagra, dr.Otakara Vondrovice, což 
byl manžel tatínkovy sestry Aši Slavické. To byl skutečně brilantní pianista, do jisté míry také 
oběť režimu v tom smyslu, že umělecká a sportovní generace, která byla na vrcholu za války 
a v 50. letech, byla odkázána jen na domácí prostředí a nemohla cestovat a uplatnit se v 
odpovídajícím mezinárodním měřítku. Otakar Vondrovic byl naprosto neuvěřitelný, neboť 
celý život provozoval lékařskou praxi a dokonce se někdy v 50., 60. letech ještě specializoval 
na oční lékařství, které postgraduálně vystudoval. Teprve když mu bylo asi 58 let, zanechal 
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medicíny a začal vyučovat na JAMU v Brně a vlastně až závěr života strávil jako hudebník na 
plný úvazek. Otakar měl široký repertoár včetně soudobé hudby, hrál i hodně Beethovena, 
jeho životním vrcholem bylo kompletní provedení Beethovenových sonát v jedné sezóně 
v Rudolfinu počátkem 50. let. Osobně měli к sobě s tatínkem blízko, ve válečném a 
poválečném období se hodně navštěvovali. Vondrovicovi bydleli v Poděbradech, ale často 
jsme jezdili my k nim nebo oni k nám a bylo to takové rodinné zázemí, které vlastně trvalo až 
do smrti všech zúčastněných stran. 
Jak už jsem říkal, přátelské vztahy byly pro otce velmi důležité. Vedle těch, které jsem 
jmenoval, byl jeho dlouholetým přítelem Václav Trojan, zpočátku spolupracovník z rozhlasu, 
po válce už byl pak na volné noze a pracoval například na filmech s Trnkou. 
1 Jan Kapr byl tatínkovým velmi dobrým přítelem. Jak jsem zase zjistil při třídění rodinné 
pozůstalosti, tak Jan Kapr mu mnohokrát v životě dost zásadně pomohl, v 50. letech 
obzvláště. Kapr tehdy zastával velké funkce a těch situací bylo alespoň čtyři, pět, ty jsou 
zdokumentované. Přátelství trvalo až do Kaprovy smrti. Já jsem se mimochodem později stal 
Kaprovým žákem a musím říct, že Kapr byl skvělý učitel a mám na něj ty nejlepší 
vzpomínky. Když jsem pak začal sám učit skladbu, tak jsem si mnoho aktivoval, jednak 
celkový přístup, celkového ducha, jednak i celou řadu konkrétních vzpomínek na hodiny s 
Kaprem. 
O přátelství s Kabeláčem už šla řeč, to bylo přátelství velmi intenzivní a celoživotní, od 
prvního ročníku konzervatoře, kdy se setkali. Od 60. let se jejich zájmy začaly poněkud 
rozcházet - Kabeláč se intenzivně zajímal o nové trendy, o elektroakustickou hudbu, o 
mimoevropské hudební kultury atd., což zas nebyla tak silně otcova parketa. Ne že by však 
nezůstali přáteli, silné přátelství mezi nimi zůstalo až do Kabeláčovy smrti, což bylo bohužel 
už v roce 1979. 
Jan Hanuš, to byla velmi silná přátelská vazba především závěrečného životního období, 
kdy otec začal docházet do Pondělníků. Rodiče pak jezdili s Hanušovými i v létě na 
dovolenou do Mariánských Lázní. 
Sonátu „ Zamyšlení nad životem " si Váš tatínek napsal к padesátinám? 
Antonín Jemelík ji к padesátinám premiéroval, ale tak trochu se asi dá říct, že blížící se 
padesátka byla určitým podnětem к dílčí bilanci. Na Sonátě pracoval otec velmi dlouho a 
velmi intenzívně. Několikrát ji předělával, napsal úplně novou finální větu. Když jsem byl 
malý hoch a chodil jsem sbírat podpisy známých umělců, tak mi do památníku napsal na 
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začátek věnování. To je vynikající pramen v tom smyslu, že je tam uveden právě citát začátku 
finální věty klavírní sonáty, která je úplně jiná než ta dnešní. Bohužel jsem v pozůstalosti 
původní tvar nenašel ani v nějaké skicové podobě, takže vlastně jediné, co z původního finále 
máme, jsou pouze ty tři, čtyři takty v památníku. 
Otec byl vůbec ten typ skladatele, který se neustále vracel ke svým skladbám, třeba již 
provedeným, a ještě je dopilovával, měnil a dotahoval. To byla jeho pracovní metoda. Někteří 
autoři spíš mají tendenci se poučit a udělat to příště jinak, ale jiní se zkrátka vracejí ke svým 
skladbám a snaží se je dotahovat, a to byl jeho případ. 
Premiéra byla zajímavá tím, že Jemelík hrál Sonátu dvakrát: v první polovině a poté po 
přestávce. Našel к ní velmi silný vztah. Dá se říct, že tento typ emocionality mu evidentně 
bytostně vyhovoval a že se v něm citově našel. I když mezi nimi bylo dvacet let věkového 
rozdílu, našli к sobě velmi přátelský vztah - Jemelík dokonce říkal otci „strýčku" (pocházel 
rovněž ze střední Moravy, z Valašského Meziříčí, a našel dokonce mezi našimi rodinami 
nějaký vzdálený příbuzenský vztah) a hrál otcovu hudbu často a výborně. Tenkrát tedy Sonátu 
dá se říct prosadil, i když třeba řada recenzí byla zdrženlivá, což vyplývalo z otcova 
postavení. Pokud víte, kdo byl jak angažován s režimem, tak pozadí recenzí s tím naprosto 
přesně koresponduje. Ale z toho, kolik interpretů Sonátu hrálo dál, vyplývá, že pianisty 
oslovila. Je nesmírně důležité, když je nová skladba poprvé prezentována přesvědčivě a takto 
kvalitním způsobem. V tomto smyslu prokázal Jemelík Sonátě velkou službu. 
A jak Váš tatínek komponoval Etudy a eseje? 
Na těch pracoval opět velmi dlouho a intenzivně a po letech potom říkal: „Když už jsem 
tomu věnoval tolik práce, škoda, že jsem nenapsal radši klavírní koncert. Třeba by byla větší 
příležitost ho uplatnit." Ten povzdech „škoda, že jsem nenapsal klavírní koncert" jsem pak od 
něj slyšel obzvlášť v posledních letech života ještě často. A když jsem pak třídil pozůstalost, 
pochopil jsem proč. On jej totiž dvakrát skutečně rozpracoval. Datace nebyla ani u jednoho z 
těch dvou případů, ale z korespondence a zmínek jsem věděl, že na jedné verzi začal pracovat 
koncem 40. let - tam už měl druhou větu v particellu celou a krajní věty ve skicách. Zde 
navazoval na Tři skladby pro klavír, které vznikly roku 1947. A potom z rukopisu, papíru a 
stylu soudě bych řekl, že koncem 60. let se znovu touto myšlenkou zaobíral, a to by právě 
bylo po Etudách a esejích, které dokončil roku 1965. Tři skladby pro klavír i Etudy a eseje 
tedy pro něj byly takovým odpichem ke klavírnímu koncertu, který se však ani v jednom, ani 
ve druhém případě úplně nerealizoval. 
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9.2 Vzpomínky na Klementa Slavického 
Zdeněk Šesták 
Praha, 30. srpna 2006 
Skladatelské dílo Klementa Slavického je pozoruhodné kromě jiného i výjimečnou 
přímočarostí. Ta vyplývá především z jeho silně prožitého a bytostně procítěného zázemí 
lidové moravské hudebnosti. V tomto ohledu je Slavický z našich skladatelů 20. století 
nejvíce příbuzný Janáčkovi, aniž by ve vlastní tvorbě podlehl jeho tak vyhraněné kompoziční 
metodě. 
Strhující přímočarost Slavického hudebního sdělení jsem zažil nejen při premiéře jeho 
Rapsodických variací, ale i u tak zdánlivě prostého díla, jako jsou jeho Madrigaly pro 
smíšený sbor na slova milostné poezie české, moravské a slovenské (1959). Je tomu j iž 
nejméně 30 let, kdy jsem se zúčastnil jako delegát Svazu československých skladatelů 
Bartókova vokálního festivalu v maďarském Debrecenu. Byl to mezinárodně obsazený 
sborový festival, který nabízel přehled nejrůznějších stylových pohledů na současnou 
sborovou tvorbu. Byla to doba, kdy se absolutně věřilo na spásu hudby v podobě 
nejrůznějších aleatorických postupů, šumů, pokřiků, šepotů a jiných deformujících 
schválností za každou cenu. Každý sbor se chtěl v tom ohledu „ukázat" - šlo též o soutěž... 
Aleatorika zkrátka dominovala. A tu v takové atmosféře přišlo soutěžní vystoupení 
Brněnského akademického sboru se sbormistrem prof. L. Mátlem. Na závěr jejich koncertu 
zazněly Slavického Madrigaly. A tu se ukázala síla Slavického hudby. Doslova nabitý sál 
nechtěl pěvce z pódia pustit, doslova frenetický ohlas. Posluchači měli již dost těch 
nekonečných amorfních aleatorik, proto přijali dílo Slavického s tak bouřlivými sympatiemi. 
Skladba musela být opakována. Návštěvníci koncertu vycítili serióznost přístupu к materiálu, 
bohatost a originalitu skladatelovy invence, která dokonale zastínila svojí poetičností a 
rytmickým vtipem a pregnancí všechny ty možné i nemožné aleatoricky vágní a už tehdy 
pomalu vyčichlé quasi „objevné" postupy, jejichž obsahovost se ukázala jako prázdná a 
neživotná. 
Bylo to velké poučení i pro celý tento festival i pro odborníky, kteří tu byli. Estetický 
ideál od té doby se pochopitelně měnil, ale zůstalo to podstatné: opravdový tvůrce se vždy 
projeví v uvážlivosti, s jakou pracuje s daným materiálem a je si vědom kdy a do jaké míry 
může onen pověstný Rubikon překročit a kdy musí respektovat daný řád. A v tom je Slavický 
velkým vzorem a poučením. 
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Oldřich F. Körte 
(s laskavým svolením O. F. K. citováno z osobního dopisu autorce, srpen - září 2006) 
... Osobně jsme se s Klementem po dlouhá desetiletí neznali a nestýkali, i když vzájemně 
slýchali něco ze své tvorby. V sedmdesátých letech jsem na objednávku České televize 
podrobně sepsal, scénáristicky vypotil a osobně moderoval v režii Evy Marie Bergerové 
osmidílný seriál padesátiminutových medailonů o české velmoci kvartetistů - od Vlachovců 
až к Panochovcům a od Haydna až po Martinů, pod názvem „Pouť za vnitřním poselstvím", 
podtitul Mají jméno ve světě. Mělo to mimořádný ohlas, takže i moje mlékařka mě začala 
zdravit s rozzářeným úsměvem ... 
Klementa jakožto Sukova žáka a oddaného vyznavače mimořádně zaujala moje televizní 
prezentace Sukova kvartetu v podání Sukovců a byl to on, kdo mě později navrhl к přijetí za 
člena Pondělníků a v popřevratovém údobí sametového posvícení dokonce i za nového 
předsedu hudební sekce Umělecké besedy (což jsem uprostřed asi sedmi jiných horečnatých 
funkcí pro blaho národa nemohl přijmout a navrhl za sebe Jana Klusáka). 
Mimo to se mi teprve s pětatřicetiletým zpožděním dostal z archivu Svazu čsl. skladatelů 
do rukou Slavického lektorský posudek mé klavírní sonáty ( = vůbec první písemný názor na 
dílo před jeho prvním veřejným zazněním v sále), na jehož základě mi byla po pěti letech 
vrchnostenského odstavení (coby trest za buržoazně-protilidovou, západnicky bezidejní 
Sinfoniettu) sonáta milostivě zařazena do Týdne soudobé hudby v Rudolfinu. ... 
Každopádně a nesporně: Klement Slavický sehrál v mém životě dvakrát významně 
pozitivní roli, aniž jsem dostal příležitost se mu adekvátně odvděčit. (Funguje to v rámci 
zákona „cirkulačního dobra" nejčastěji tak, že od těch, kterým jsme kdy sebeobětavěji 
pomohli, nemůžeme téměř nikdy čekat odplatu. Dostáváme ji od těch, kterým zůstáváme 
trvalými dlužníky.) 
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Luboš Sluka 
Piasnice, Deštné v Orlických horách, 23. července 2008 
Když jsem začínal chápat t. zv. vážnou hudbu a pokoušel se o první kompozice, bylo mi 
asi 15 let. Hlavním zdrojem poznávání současné hudby byl pro mne rozhlas, občas, spíš 
náhodně gramofonové desky a můj blízký kamarád Radim Drejsl, který v té době již studoval 
skladbu na konzervatoři v Praze. Ale byla tu také už obsáhlá produkce našich hudebních 
vydavatelství a pro soudobou hudbu zejména významná Hudební matice Umělecké besedy. 
Když se mi časem dostaly do rukou jejich katalogy a různé propagační materiály, začal jsem 
si postupně objednávat noty, a to zejména z Hudební matice UB. Mnohé autory jsem vůbec 
neznal, natož jejich skladby, ale vždy jsem netrpělivě čekal na objednané noty a pak se jimi 
dychtivě probíral. Ty skladby byly většinou velmi obtížné technicky a mému chápání mnohdy 
nesrozumitelné, přesto jsem se urputně snažil přijít jim „na kloub". Byl jsem také velmi 
pozorným posluchačem rozhlasu a tak se mi postupně začala některá jména skladatelů ukládat 
do paměti a jejich skladby, které jsem z rozhlasu slyšel, jsem pak chtěl mít také v notách. Vše 
se postupně propojovalo a tak jsem vlastně zvolna získával přehled o naší současné hudbě. 
Naše klasiky jsem už znal a Janáček, Foerster, Novák a Suk, konečně i Křička a Martinů 
nebyli pro mne už neznámí. Zato třeba Alois Hába, Vycpálek, Jirák, Borkovec, či dokonce i ti 
z nejmladších - Kabeláč a Slavický - ti všichni byli pro mne autory, o nichž jsem nevěděl 
zhola nic. A jednou, náhodně, jsem uslyšel v nočním rozhlasovém koncertě neznámé, 
fantastické písně pro tenor. Byl to cyklus Zpěv rodné země Klementa Slavického. Od této 
chvíle jsem se začal velmi zajímat o jeho skladby a brzy jsem se stal obdivovatelem jeho díla. 
Po Dechovém triu, Třech skladbách pro klavír, Moravských tanečních fantaziích, písňovém 
cyklu Ej, srdenko moje jsem nabyl přesvědčení, že Klement Slavický patří knejvětším 
mistrům své doby a je klasikem české hudby druhé poloviny 20. století. 
Když jsem přišel v roce 1950 studovat na Pražskou konzervatoř, samozřejmě jsem velmi 
toužil po tom, abych mohl Mistra Slavického poznat osobně. Dobrý Pán Bůh to brzy zařídil. 
Můj blízký přítel, vynikající klavírista Antonín Jemelík, v tuto dobu nastudoval Slavického 
Tři skladby pro klavír a hrál je naprosto oslňujícím způsobem. Autor byl zcela nadšen a 
navázal s Jemelíkem velmi úzký a niterný kontakt. Jejich přátelství bylo později korunováno 
sonátou Zamyšlení nad životem (1958), kterou napsal Slavický pro Antonína Jemelíka a jemu 
z vděčnosti a obdivu věnoval. Zde jen na okraj bych rád poznamenal, že Ant. Jemelík hrál 
Slavického Tři skladby ve své době tak fantastickým způsobem, že snad všichni ostatní 
tehdejší interpreti přestali toto dílo hrát, neboť nebyli schopni Jemelíkovy úrovně dosáhnout. 
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Totéž se opakovalo potom i při sonátě Zamyšlení nad životem, kterou Jemelík nastudoval 
během několika dnů zpaměti a v premiéře ji uvedl 2x na jednom večeru a do programu napsal 
vynikající stať o Slavickém a jeho novém díle. Bylo to velmi osobní, vroucí a obdivné 
vyznání nej oddanějšího interpreta. 
Toník mne pak se Slavickým seznámil a setkávali jsme se zejména na koncertech a od 
roku 1956 také v Umělecké besedě, kam mne Slavický pozval a zařídil, abych se stal jejím 
řádným členem. Považoval jsem to za velikou poctu a nesmírně jsem si vážil toho, že mi 
Slavický věnoval pozornost. Stalo se to patrně po úspěšné premiéře mé violoncellové sonáty, 
kterou uvedli Jan Polášek s Ivanem Moravcem v r. 1956 v Rudolfinu. Když jsem pak míval 
občas nějakou premiéru, skoro vždy mne Mistr překvapil nejen svou přítomností, ale také 
vlídným a povzbuzujícím slovem. 
Po několika letech jsem začal působit v Pantonu a stal jsem se také redaktorem a 
vydavatelem celé řady Slavického skladeb. Naše přátelství se utužovalo a když jsem byl 
v roce 1976 na základě politické inscenace vyhozen z Pantonu, Slavický jako první z mých 
přátel se ozval a poslal mi obsažný a nádherný dopis, který mě v těžké chvíli nesmírně potěšil 
a povzbudil. Uvědomil jsem si, že Slavického již mnohem dříve zastihl podobný krutý osud, 
když byl hrubě vyhozen z rozhlasu a tuto křivdu nesl velmi těžce do konce života. Tehdy jsme 
se spřátelili tak, že mi nabídl tykání a občas jsem zavítal i do jeho rodiny a vždycky v den 
jeho narozenin. Krátce na to jsem se stal členem skupiny „Pondělníků" a to už jsem se pak 
s Klémou vídal pravidelně každé pondělí odpoledne a samozřejmě také i s ostatními milými 
přáteli z „party" - jak říkával Jan Hanuš. 
Slavický byl odjakživa považován za velmi přísného a naprosto nekompromisního 
člověka i umělce a obávaného lektora i kritika. Zcela právem, protože Slavický byl přísný i 
nekompromisní především sám к sobě. Byl to hluboce věřící člověk, jemuž Desatero Božích 
přikázání bylo samozřejmým a nepřekročitelným zákonem. Podle něho se řídil a choval a to 
platilo i v umění i ve spolužití s ostatními lidmi. 
Velké osobnosti, К. B. Jirák, Růžena Kurzová, Josef Suk spolu s Václavem Talichem, 
formulovaly mladého Slavického к mistrnému ovládání řemesla a Slavický se záhy stal 
vynikajícím pianistou, interpretem a zejména skladatelem. Všechny jeho skladby mají punc 
dokonalosti a znamenitého skladatelského umu. Jsou formálně vybroušené a mají úžasný 
dramatický spád a strhující virtuozitu. Volné věty skladeb, či jejich části, vážná spočinutí, 
zase naopak hluboce dojímají opravdovou něhou a až křehkou citovostí. Ve Slavickém proto 
obdivujeme jeho nesmírně široký výrazový i obsahový rejstřík - od dusivě burácivého 
fortissima až po nejněžnější pianissimo. Slavický, jakožto naprosto vynikající skladatel, má 
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ještě navíc další, obzvláště drahocenné dary, jimiž bývají obdařeni jenom ti největší mistři. 
Z každé jeho skladby vyvěrá míza jeho rodné země (podobně jako u Janáčka, ale i Martinů), 
je tu jedinečný dar invence, fantazie, duchovního spočinutí a hloubky. Naprostá většina jeho 
skladeb, ač mnohdy velmi náročných a složitých, oplývá přesvědčivostí a sdělností. Proto 
Slavického dílo oslovuje posluchače a plně žije na koncertních pódiích už více než 70 let. Je 
pozoruhodné, až překvapivé, jak Slavický dokázal zkrotit svůj eruptivní temperament a 
velkou interpretační náročnost, když začal tvořit skladby určené pro děti a mládež. Zachoval 
si při tom plně svůj osobitý jazyk, neslevil z umělecké náročnosti a vytvořil naprosto 
jedinečná díla, která již dnes patří ke zlatému fondu literatury pro mládež! 
Klement Slavický byl a je pro mne od počátku velikým vzorem a jedinečnou konstantou 
v životě i uměleckém počínání. Jsem šťasten, že jsem měl to veliké štěstí tohoto Mistra blízce 
poznat a žít s ním v dlouholetém a nikdy nezkaleném přátelském vztahu. 
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